Zum Organum des Codex Calixtinus

VON WALTHER KRUGER, BAD SCHWARTAU

In seinem Aufsatz Interpretationsfragen mittelalterlicher Musik (AfMw XIV,
1957, S.230ff.) hat Ewald Jammers auf die Alternative hingewiesen, vor die sich
die Forschung gegeniiber der Aufgabe, die Mehrstimmigkeit der St. Martial-Epoche
aus der originalen Notation zu iibertragen, gestellt sieht. Diese Alternative ist
durch die Entscheidung gegeben, sich entweder mit einer diastematischen Uber-
tragung der Stimmen zu begniigen und damit der Forderung der wissenschaftlich
strengen Quellenedition gerecht zu werden, oder aber dariiber hinaus eine
rhythmische Deutung der Stimmen zu unternehmen. Beide Wege schlieBen Vor- und
Nachteile in sich ein. Der erste hat den Vorteil der philologisch einwandfreien
»Objektivitdt“, zugleich aber den Nachteil, die Werke in einer Form vorzulegen,
die nicht der faktischen authentischen Gestalt entspricht. Der zweite Weg anderer-
seits schlieft den Vorteil in sich, der authentischen Gestalt mit einem mehr oder
weniger groBen Wahrscheinlichkeitsgrad zu entsprechen. Aber zugleich birgt dieser
Weg den Nachteil in sich, Objektives mit Subjektivem insofern zu vermischen, als
eben die rhythmische Formgebung nicht mehr als eine , Interpretation” sein kann.
Es ist Jammers zu danken, daB er fiir Einschlagung des zweiten Weges eine Lanze
gebrochen hat, indem er schreibt (S.251): , Auf der anderen Seite: wollen wir im
Erunste eine Musikgeschichte ohne Musik betreiben, indem wir dann hier wenigstens
etwas ,Sicheres’ aussagen? Die Neigung hierzu besteht sicherlich bei mandiem For-
scher; der Wunsdh, sidh nicht zu beflecken mit nicht restlos beweisbaren, mit
irgendwie doch subjektiven, suspekten Interpretationen liegt zu nahe . . .“ Zugleich
betont er die Notwendigkeit einer vielfiltigen Wiederholung solcher Interpretations-
versuche (S.250): , Nur durdh immer neue Interpretationsversuche kommen wir der
Walirheit, der idealen Interpretation, niher.”

Hier ist beabsichtigt, einen Beitrag zur Lsung dieser Aufgabe durch rhythmische
Interpretation zweier Organa aus dem Codex Calixtinus der Wallfahrtskirche San-
tiago de Compostela in Nordwestspanien zu liefern und auflerdem eine iiber die
Zweistimmigkeit hinausgehende Mehrstimmigkeit nachzuweisen.

Die iiberwiegende Mehrzahl der Organa des Codex Calixtinus! weist als gemein-
sames Stilmerkmal ein mehr oder weniger groBes zahlenmiBiges Ubergewicht der
Tone der Oberstimme (Organalis) zur Grundstimme (Principalis) auf. Hier sei zu-
néchst ein Beispiel ausgewihlt, in dem diese Tonzahldiskrepanz besonders grof ist:

1 Wichtigste Spezialliteratur:

Guido Maria Dreves, Amalecta Hymmica medii aevi, XVII, Hymuodia hiberica. Liturgisdie Reimofficien,
Carmina Compostellana, Leipzig 1894.

Friedrich Ludwig, Die mehrstimmige Musik der dltesten Epodhe im Dienste der Liturgie. In: Kirchenmusikalisches
Jahrbuch XIX, 1905. Peter Wagner, Die Gesduge der Jakobusliturgie zu Samtiago de Compostela aus dem
sogenannten Codex Calixtinus, Freiburg (Schweiz) 1931. Liber sancti Jacobi. Codex Calixtinus. 3 Binde,
Santiago de Compostela 1944. Musikalischer Teil: Dom German Prado (Band II und III). Armand Machabey,
Notations wusicales non wodales des Xlle e Xllle siecles (3. version), Paris 1957—1959, S. 35 ff. Higino
Anglés, Die Mehrstimmigkeit des Calixtinus von Compostela und seine Rhythmik. In: Festschrift Heinrich
Besseler, Leipzig 1961, S. 91 ff. Bruno Stiblein, Modale Rhythmen im Saint-Martial-Repertoire? In: Festschrift
Friedrich Blume, Kassel usw. 1963, S. 340 ff. Leo Treitler, The Polyphony of St. Martial. In: Journal of the
American Musicological Society 1964, S. 29 ff.
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der Benedicamus-Tropus , Vox nostra resonet”, fiir den der Codexschreiber einen
Magister Johannes Legalis in Anspruch nimmt.

Wie das Faksimile? erkennen ldBt, durchziehen das Doppelnotenliniensystem drei
Gliederungsstriche im gleichen Stirkegrad, auBerdem aber noch nahe hinter dem
dritten Gliederungsstrich ein weiterer, kriftigerer. Ob dieser kriftigere Gliederungs-
strich vom Schreiber irrtiimlich gezogen und nachtriiglich durch den schwicheren
Strich links daneben ersetzt worden ist, ohne den kriftigeren Strich durch Rasur zu
18schen, kann nur vermutungsweise angenommen werden. Der schwichere Strich
steht jedenfalls, vom Text her gesehen, an der sinngeméBeren Stelle (vor der Silbe
»t0“). Deshalb habe ich diesen und nicht den kriftigeren in der Ubertragung be-
riicksichtigt.

Es gilt zunéchst, die diastematisch einwandfrei zu entziffernden Neumen in mo-
derne Noten zu iibertragen, ohne auf das Problem der Rhythmik einzugehen.
Eine andere Frage erfordert dagegen schon jetzt ihre Beantwortung: die Frage nach
der richtigen Zuordnung der Téne der Organalis zu denen der Principalis. Unbe-
dingt nétig scheint mir zu sein, daB diese Zuordnung streng nach dem handschrift-
lichen Befund zu erfolgen hat. Grundsatz ist demnach: Neumen, die iibereinander-
stehen, sind im Sinne des Zusammenklangs zu verstehen, einerlei um welches
Intervall es sich handelt. So steht z. B. senkrecht iiber dem letzten Ton g der
Principalis der Ton e der Organalis, und es folgen dann noch insgesamt elf Téone.
Die bisher vorliegenden Ubertragungen3 weichen von diesem Grundsatz hier und
an anderen Stellen ab und setzen zum letzten Ton der Prinzipalis g auch den
letzten Ton der Organalis g, so dafl die 14 Téne auf das f der Principalis entfallen.

Es handelt sich faktisch um ein figuriertes Ausklingen der Organalis iiber dem
SchluBton der Principalis, wie es der Autor des Speculum Musicae (Coussemaker,
Scriptor. II, S. 385) beschreibt: ,,. . . ut in floraturis in penultimis, ubi sopra vocem
unam tenoris in discantu multe sonantur voces”.

Diese Frage der richtigen Zuordnung der Téne ist von so grundlegender Be-
deutung, daB ihre Erdrterung iiber den vorliegenden Spezialfall hinaus dringlich
erscheint. Ein Abweichen vom handschriftlichen Befund kénnte nur dann als be-
rechtigt angesehen werden, wenn eine Nachlissigkeit des Schreibers anzunehmen ist.
Tatsichlich ist in der Forschung dieser Gedanke einer nicht ,exakten“ Zuordnung
der Téne von Principalis und Organalis im Organum der St. Martial-Epoche ge-
duBert worden, so z. B. von Heinrich Husmann* speziell hinsichtlich der St. Martial-
Handschriften. Obgleich er das Manuskript der Organa des Codex Calixtinus in
dieser Hinsicht als ,sehr viel zuverldssiger” bezeichnet, weicht er doch in seiner
Ubertragung des Kyrie Cunctipotens genitor auBerordentlich weit vom handschrift-
lichen Befund ab: Von den 66 Tonen der Principalis sind 31 einem vom handschrift-
lichen Befund abweichenden Ton der Organalis zugeordnet. In anderem Zusam-
menhang® motiviert Husmann derartige Abweichungen mit der Tendenz der Er-
zielung , besserer Zusammenklinge”, wobei er unter ,besser” ,konsonanter” ver-

2 Fol. 187v. Vgl. Prado, a. a. O. Bd. II, S. XXXII.

3 Bei P. Wagner, a. a. O. S.116; Prado, a.a. O. II, S.73; auBerdem bei Heinrich Besseler, Musik des
Mittelalters und der Renaissance, Potsdam 1931, S. 96.

4 Die wittelalterlidie Mehrstimmigkeit. In: Das Musikwerk, Beispielsammlung zur Musikgeschichte, S. 6Ff.
5 In MGG, Artikel Cantus firmus, Sp. 788.
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steht. So stellt er z. B. vierzehnmal den Oktavklang her, und zwar siebenmal an
Stelle der Sexte, dreimal an Stelle der Septime, zweimal statt der Quinte und einmal
statt der Quarte. Das Tonzuordnungsverfahren erfolgt bei Husmann nun so, daf
in der Organalis ein , besserer” Zusammenklang zum jeweiligen Ton der Principalis
gesucht wird, wobei dieses Vor- bzw. Riickverlegen bis zu sechs Ténen Differenz
betrigt. Durch diese mit Textierung der (faktisch instrumentalen) Organalis ver-
bundenen Manipulation ergibt sich ein ungleichzeitiger Textsilbenvortrag, so daf§
die Komposition einen quasi motettischen Charakter erhilt. Mit Recht fordert
Machabey (a. a. O. S.51) gleiche Zeitwerte fiir alle cantus firmus-Tone dieses
Organum. Ubrigens deuten die zusitzliche Quinte iiber dem 1. cantus firmus-Ton
sowie die Oktave iiber dem 1. Ton des Abschnitts , Amborum sacrum*“ auf Doppel-
griffe (falls nicht Mixturen), jedenfalls auf Instrumentalpraxis auch der Principalis
hin. Uber diesem an die zahlenmiBig streng gemessene Folge der Siulenordnung
eines romanischen Doms der gleichen Zeit gemahnenden Fundament erhebt sich
die Organalis, deren Téne sich subdividierend den cantus firmus-Ténen unter-
ordnen.

Wer dem Codexschreiber den Vorwurf der unexakten, nachlissigen Schreibweise
machen will, muf diese ,Unexaktheit” beweisen. Aber der Konsonanz- bzw. Dis-
sonanzgrad, der sich nach dem handschriftlichen Befund ergibt, ist jedenfalls kein
Beweis! Eine etwaige Berufung auf die Konsonanzverhiltnisse in der Mehrstim-
migkeit der Notre-Dame-Epoche wiire nicht stichhaltig, denn es geht nicht an, die
satztechnischen Eigentiimlichkeiten einer annihernd drei Generationen jiingeren
Kunst vergleichsweise heranzuziehen.

Auf das Vorkommen dissonanter Zusammenklinge in den Organa der St. Martial-
Handschrift Paris NB lat. 1139 weist Leo Treitler, The Polyphonie of St. Martial,
a. a. O.S. 39, hin: ,MS 1139 has parts frequently rubbing up against one another
and clashing in seconds and sevenths . . .“

Wihrend es bei der Erdrterung all dieser Fragen darum geht, wie das Original
zu iibertragen ist, hat Thrasybulos Georgiades (Musik und Schrift, Miinchen 1962)
der Methode der Ubertragung iiberhaupt das Recht abgesprochen. Er schreibt
(S. 22£.): ,Was wurde an der Komposition des Mittelalters vor allem anderen zu-
rechtgelegt, mifiverstanden? Die musikalische Schrift. Die originale Notierung wurde
in moderne ,iibertragen’, wie man sagt. Aber eine musikalische Schrift wird dadurch
gefilscht. Man kann sie ebensowenig in eine andere iibersetzen, wie eine Bergroute
in einen Segelboot-Reiseplan.”

Es ist hier nicht der Ort, zu diesem harten Wort ,Filschung”, mit dem das
Verdammungsurteil iiber die Ubertragungsbemiihungen mehrerer Forschergenera-
tionen gefillt wird, ausfithrlich kritisch Stellung zu nehmen. Nur dies: wenn
dieses Wort als berechtigt gelten soll, miiiten in jeder Publikation iiber mittel-
alterliche Musik die Notenbeispiele in Faksimile-Reproduktion wiedergegeben wer-
den. In praxi st6Bt aber schon pecuniae causa dieses Verfahren auf uniiberwindliche
Schwierigkeiten. Wie steht es ferner mit der Korrektur der angeblichen oder wirk-
lichen ,Nachlissigkeiten” bzw. Irrtiimer des Originals? Schon sie machen doch
eine korrigierte , Ubertragung” notwendig! Im iibrigen: ist nicht die Notations-
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iibertragung in Analogie zur Ubersetzung eines Originaltextes in eine andere
Sprache zu setzen? Bei allen Nachteilen, die jede Ubersetzung mit sich bringt: wer
unternimmt es, sie deswegen als , Filschung” zu bezeichnen?

Georgiades wendet sich ferner gegen die Fiktion einer ,authentischen” Wieder-
gabe. Um nur vom Codex Calixtinus zu sprechen (der ja im iibrigen kein Original,
sondern eine Kopie ist): gewiB 148t die nicht rhythmische Notationsform erkennen,
daB die Rhythmisierung (speziell der Organalis) ,ad placitum®, also improvisato-
risch-variabel erfolgte. Aber es bleibt doch fiir den Forscher die Aufgabe, sich um
die Rekonstruktion dieser variabel gehandhabten urspriinglichen (also authen-
tischen) Auffithrungspraxis zu bemiihen!

Wie steht es nun mit dem authentischen Rhythmus der Principalis? Dafl die
Principalis des , Vox nostra resonet” eine rhythmische Gestalthaftigkeit verlangt,
ergibt sich einerseits aus der rhythmischen Versform des Textes, zum anderen
aus der liturgischen Funktion des in Strophenliedform komponierten Werkes als
Conductus im urspriinglichen Sinn von ,, Geleitmusik“ zu einem Bewegungsvorgang.
Von hier aus erweist sich, daB die drei Gliederungsstriche neben ihrer textgliedern-
den Bedeutung die musikalische Bedeutung von Taktstrichen haben.

Prado® hat festgestellt, daB Grundstimmen von Conductus des Codex ihren
Ursprung in Tanzweisen aus Toledo und Sevilla haben. Speziell fiir die Grund-
stimme des Conductus ,Ad superni regis“ (fol. 186") weist er die Abhingigkeit
von einem galicischen Tanz fiir Dudelsack nach. Zugleich betont er die rhythmische
Gestalthaftigkeit der Conductus und nennt als Paradigma , Vox nostra resonet”?,
wenn auch diese Gestalthaftigkeit durch die Organalis etwas , belastet” werde: , En
verdad, es impossible comprender como ciertas danzas y conducti hayan podido
tener un ritmo que no fuese estrictamente metrico. Muy rigurosamente medida es la
rica melodia del folio 187, Vox nostra resonet, aunque un poco lastrada por su
discanto recargado.”

Mit diesem SchluBnebensatz Prados wird der Blick von der Grundstimme auf die
Organalis gelenkt. Prado gebraucht den bildlichen Vergleich einer ,Last”, die der
Grundstimme durch die Organalis aufgebiirdet wird, genauer gesagt der Rhythmik
derPrinzipalis. Auf die seit Peter Wagners Vorgang von verschiedenen Forschern ausge-
sprochene Ansicht, daB die Rhythmik der Prinzipalis — um im Bilde Prados zu
bleiben — unter dieser Last ,zusammenbricht® und daf auf diese Weise das
,Haltetonorganum® entsteht, kann hier nicht nochmals eingegangen werden?®.
Aber schon die Tatsache, daB eine solche Zerstdrung der origindren Rhythmik der
Principalis durch die Organalis zugleich auch die Funktion der Komposition, ndm-

6 A.a.O., Band I, S. LIX.

7 A.a.O., Band II, S. L.

8 Vgl. meine bisherigen einschligigen Arbeiten: Jubilemus, exultemus! Auffihrungspraktisdie Fragen zu
einem weiknaditlidien Organum. In: Musica VI1/1952, S. 493. Singstil und Instrumentalstil in der Mehr-
stimmigkeit der St. Martialepodie. In: KongreBbericht Bamberg 1953, S. 240 ff. Zur Frage der Rhythmik des
St. Martial-Conductus ,Jubilemus*. In: Die Musikforschung IX, 1956, S. 185 ff. Wort und Ton in den Notre-
Dame-Organa. In: KongreBbericht Hamburg 1956, S. 135ff. Auffiihrungspraktisdie Fragen wmittelalterlidier
Mehrstimmigkeit. In: Die Musikforschung IX, 1956, S. 419 ff., X, 1957, S. 219ff., S. 397 ff., S. 497 ff., XI,
1958, S. 177 ff. Die authentisdie Klangform des primitiven Organum (Musikwissenschaftliche Arbeiten Nr. 13)
Kassel und Basel 1958. Zur Wiederkehr des Organum. Alteste und jiingste Mehrstimmigkeit. In: Musica IX,
1955, S. 6 ff.
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lich ihren Charakter als , Geleitmusik“ zerstdren wiirde, erweist die Unmdglich-
keit dieser These?.

Aus diesem Sachverhalt ergibt sich, da der Tonreichtum der Organalis sich der
Principalis durch mehr oder weniger weitgehende Notenunterteilung anzupassen
hat. Das Ergebnis ist folgende rhythmische Interpretation des Werkes:
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Da nicht nur die Rhythmik, sondern auch das origindre Tempo der Principalis
erhalten bleibt, ergibt sich fiir die Organalis eine ziemlich schnelle Bewegung, die
nicht vokale, sondern instrumentale Ausfithrung fordert.

Es gilt nun, die Argumente anzufiihren, die die organale Instrumentalpraxis nicht
nur dieses Werkes, sondern auch anderer Organa des Codex Calixtinus stiitzen
konnen. Zu denken gibt zunichst die zweite Strophe des , Vox nostra resonet”, die
auf Existenz einer Instrumentalpraxis schlieBen 148t: , Clerus cum organo et plebs
cum tympano cantet redemptori.” Fiir eine Instrumentalbestimmung vieler Organa-

9 Wie schon der Name sagt, ist die Principalis Hauptstimme. Und diese Hauptstimme hat vor der Organalis
auch den zeitlichen Primat. Auf die Herkunft von Conductusgrundstimmen aus Tanzmelodien wurde schon
hingewiesen. Im iibrigen finden sich verschiedene Grundstimmen auch im einstimmigen musikalischen Teil des
Codex, zu denen nachtraglich die Organalis hinzukomponiert wurde. Handelt es sich einerseits um interessante
Ausnahmen von der Regel der Cantus-firmuslosigkeit der Conductusgattung, so folgt andererseits aus diesem
Sachverhalt, daB sich die Organalis nach der Principalis zu richten hat und nicht umgekehrt. Ewald Jammers
dagegen geht grundsitzlich von der Organalis aus und schreibt (Aufinge der abendlindischen Musik, StraB-
burg 1955, S. 23, Anm. 20): ,Ausgangsort ist also die Organalstimme, Das ergibt sidt zum Teil aus den bis-
herigen Arbeiten des Verfassers. Das ist aber audi bei dem wclodiscien Ubergewidit dieser Stimme in den
ausgewihlten Gesdngen dieses Absdinittes gestattet, Das soll mnidit besagen, daff midit ein anderer Autor bei
gehériger Umsidit vom Tenor und seinen Klangfolgen hitte ausgehen kéumen. . .. “. Toleranz in allen Ehren:
hier aber gibt es kein ,sowohl—als auch“!

10 Prado iibertrigt die Neumen der Organalis vor dem abschlieBenden g: h—a—g—a, Besseler dagegen:
h—a—a—g (Plica).
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Oberstimmen des Codex sprechen ferner ungewdhnliche Tonhdhe, auBerordent-
licher Ambitus und groBe Intervallspriinge (Septime, None und sogar Dezime). Uber
den speziellen Verwendungszweck der Organa des Codex schreibt Angleés!!, daB
diese ,wdihrend der liturgischen Feiern der internationalen Pilgergruppen zur Auf-
fithrung kommen sollten”. In dieser Hinsicht ist interessant, daff der Chronist des
Codex berichtet, die Pilger pflegten in der Kathedrale nach Nationalititen Aufstel-
lung zu nehmen und unter Beteiligung von — aus der Heimat mitgebrachten —
Instrumenten andichtige Lieder zu singen!2.

Als Beispiel eines Organum, in dem die Organalis eine im Verhiltnis zur Princi-
palis nur geringfiigig gréBere Tonzahl aufweist, sei der einem Magister Goslenus,
episcopus Suessionis zugeschriebene Benedicamus-Tropus , Gratulantes celebremus
festum” ausgewihlt (fol. 185V).

Der Text gliedert sich in vier Strophen (mit zusitzlicher ,, Domino“-Clauda), die
aus jeweils zwei Zehnsilbern bestehen. Die durch beide Notenliniensysteme laufen-
den Gliederungsstriche heben die formale Einheit jeweils eines Zehnsilbers hervor.
Doch ist zu bemerken, daB der Gliederungsstrich zwischen der zweiten und dritten
und vierten Strophe fehlt.

Es folge gleich meine Interpretation!3:
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11 In seinem Aufsatz Musikalisdie Bezielumgeu zwischen Deutsdiland und Spanien in der Zeit vom 5. bis
14. Jahrhundert, AfMw XVI, 1959, S. 8.

12 Vgl. Walter Muir Whitehill, El Libro de Santiago, Band III, S. XXXI der in Anm. 1 des vorliegenden Auf-
satzes zitierten Publikation des Codex Calixtinus. Im gleichen Band gibt G. Prado S. LIII folgenden interessan-
ten auffihrungspraktischen Hinweis: ,De manera semejante, el Codex incluye varias piezas polifonicas propias
para processiones solemnes, acompanadas de danzas y wmusica instrumental

13 Bisherige Ubertragungen: Dreves, a.a. O., Nr. XIV, S.231f.; Hugo Riemann, Haudbudt der Musik-
geschidite 1, 1, Leipzig 1904, S. 150f. (thythmisierte Fassung); Wagner, a. a. O., S. 113; Prado, a.a. O.,
Band II, S. 70; Ludwig, a. a. O. Ferner gibt Ludwig in Adlers Handbudi der Musikgeschidite, Frankfurt a. M.
1924, 1. Aufl., S. 150 den SchluB ab Takt 22 in einer rhythmisierten Fassung wieder, die im wesentlichen mit
meiner rhythmischen Interpretation iibereinstimmt. H. Anglés, Die Mehrstimmigkeit . . ., S. 96 f. B. Stiblein,
a. a. O. S. 359 (Teiliibertragung mit modal interpretiertem SchluB). A. Machabey, a. a. O. S. 18 und 41
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*) Bis zum SchluB durchgehaltener Bordun.

14 Dreves und Ludwig iibertragen diesen Abschnitt der Organalis eine Terz zu hoch.

15 Prado iibertrigt — wohl mit Riicksicht auf die analoge Stelle Takt 22 — b rotundum. Takt 22 ist das
b rotundum aber extra vorgeschrieben, Takt 10 nicht! Ubrigens entsteht durch das b rotundum eine be-
fremdliche Querstandswirkung zur Organalis.

16 Vgl. Anm. 14.

17 Vgl. Anm. 15.

18 Bei Dreves cine Terz zu hodh.
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Wieder gilt es, die Erdrterung von der Principalis aus zu beginnen. Die allen acht
Zehnsilbern gemeinsame rhythmische Form besteht aus der Folge von 8 (= 2 x 4)
Kiirzen und 2 Lingen:

[T

v U v '] v v - -
Gratulantes celebremus festum,

eine Gliederung, der musikalisch drei ¢/4-Takte entsprechen.

Im Gegensatz zur Strophenliedform des , Vox nostra resonet” liegt hier Durch-
komposition vor. Durch vielfiltige melodische Entsprechungen erhalten jedoch
die vier Strophen eine weitgehende melodische Vereinheitlichung. Jeder Takt der
Melodie hat gleichsam die Funktion einer Zelle, eines Bausteines, der genau oder
variiert wieder an anderer Stelle neu eingefiigt werden kann. Bemerkenswert sind
bei der Melodie ferner die klare Auspriagung der Durtonalitit sowie die Teilschluf-
bildungen auf der Tonika und Dominante 1.

Wie verhilt sich nun die Organalis zu der so beschaffenen Principalis? Auffillig
ist zunéchst, daB im Unterschied zum , Vox nostra resonet” die Organalis nicht im
eigentlichen Sinne eine Oberstimme ist, sondern den gleichen Ambitus wie die
Principalis aufweist. Es ergibt sich dadurch eine gleichsam heterophone Umspie-
lungstechnik mit mannigfaltigen Stimmkreuzungen. Auch die Organalis ist durch
zahlreiche melodische Entsprechungen gekennzeichnet.

DaB die Organalis instrumental zu verstehen ist, geht aus der Tatsache des
Vorkommens von Doppelgriffen hervor. Vor der 1. Note des 1. Taktes weist das
Manuskript ein als a zu lesendes punctum auf, das in meiner Ubertragung unberiick-
sichtigt geblieben ist. Ist es vom Schreiber irrtiimlich gesetzt oder kommt ihm die
Bedeutung einer Art , Vorschlag” zu? Die letztere Frage darf jedenfalls nicht von
vornherein als absurd abgelehnt werden!

Auch die Principalis enthilt Doppelgriffe, eine Tatsache, die darauf schlieBen
14Bt, daB zur Singstimme ein Instrument hinzutrat. Alle zusétzlichen (in der Uber-
tragung eingeklammerten) Noten sind in den Ubertragungen anderer Forscher
unberiicksichtigt geblieben, wohl unter der Voraussetzung, daB es sich um rein
vokale Zweistimmigkeit handele und die betreffenden Noten deshalb als irrtiimlich
gesetzt aufgefaBt werden miiBten2®, Zur zusitzlichen Note g im 3. Takt: da im
4. Takt Schliisselwechsel erfolgt und die 1. Note g ist, bliebe die Méglichkeit offen,
daf das fragliche g im 3. Takt custos-Bedeutung hat. Im 4. Takt, 2. Viertel, fordert
das Ms. Tonwiederholung. Diese wie auch die im weiteren Verlauf vorkommenden
Tonwiederholungen werden nur fiir das mitspielende Instrument zu gelten haben.
Beim 3. Viertel des 4. Taktes und beim 1. Viertel des 5. Taktes bleibt die Frage

19 Es mag sein, daB die Anwendung der Begriffe Tonika und Dominante auf diese Musik Widerspruch erregt.
Vgl. E. Jammers, der in seinem Aufsatz Interpretationsfragen . . ., S. 248 in Bezug auf den St. Martial-Con-
ductus ,Jubilemus” schreibt, diese Musik kenne ,nodt keine Ordnung nadi Tomika und Dowminaunte”. Dem-
gegeniiber sei auf die Bedeutung des Begriffes ,dominantische Tonalitdt“ als iiberzeitlicher Kategorie hinge-
wiesen, wie sie Heinrich Besseler, Bourdon und Fauxbourdou, Leipzig 1950, S. 216, formuliert hat.

20 Dagegen ist das Vorkommen derartiger zusitzlicher Noten in Oberstimmen zweistimmiger Organa in
anderen Handschriften von A. Hughes und J. Handschin vermerkt worden, wenn sich Handschin auch beziiglich
eines dreistimmigen Schlusses im Ms. Wolfenbiittel I, Fasc. 11 auf die Feststellung beschrinkt, dieser hand-
sdlriftlfid)e Befund sei ,very curious”. Vgl. dazu W. Kriiger, Auffilhrungspraktisdie Fragen ..., Mf. XI, 1958,
S. 182 f.
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offen, ob die Notenwertunterteilung nur fiir das Instrument bestimmt war, wihrend
sich die Singstimme auf die Noten h bzw. a beschrinkte.

Besondere Beachtung verlangt das ¢, das vor der ersten Note g des 1. Taktes
steht. Ich interpretiere dieses ¢ als Bordun-Grundton, der bis zum Schluf auszu-
halten ist. Auch andere Organa des Codex weisen zusitzliche Neumen auf, die zum
Teil als Doppelgriffe, zum Teil aber auch im Sinn des Bordun zu verstehen sind.

Marius Schneider (Wurzeln und Anfinge der abendlindischen Musik, KongreB-
bericht New York 1961, S. 166) schreibt: ,Ein von Anfang bis Ende eines Stiickes
durchklingender Bordun ist mir aus der mittelalterlichen Musik nicht bekannt,
obgleich manche Benedicamus-Sitze iliren Grundton sehr weit ausdehnen.” Ewald
Jammers andererseits hat wiederholt auf die grofie Bedeutung der Bordunpraxis
hingewiesen und in scheinbarer Ermangelung der Méglichkeit, diese Praxis aus den
Quellen zu erschlieBen, einige von ihm konstruierte Beispiele gegeben?!. Er fiigt
hinzu, daB diese Beispiele natiirlich , véllig hypothetisch” blieben. Es ist nun hchst
bedeutsam, daB die Bordunpraxis sich eben doch aus den Quellen belegen 14Bt. Ich
beabsichtige, diese Belege umfassend zum Gegenstand eines anderen Aufsatzes zu
machen. Hier nur einige Hinweise zur Frage des Borduninstruments.

1. Die Bordunpraxis ist u.a. als ein Spezifikum der fiir das Weihnachtsfest
bestimmten Organa anzusprechen. Wie die bildnerischen Gestaltungen der Weih-
nachtsszenen hiufig das Pastorale-Motiv der Dudelsack spielenden Hirten einbe-
ziehen, so hat der Dudelsack als Hirteninstrument kat exochen auch im weihnacht-
lichen Gottesdienst Eingang gefunden 22,

2. DaB das Weihnachtsgraduale , Viderunt omnes” aus dem Ms. Paris NB lat
3549 Bordunpraxis fordert, 1d8t die — keinesfalls rein ornamental zu verstehende
— Form der Initiale erkennen: hier liegt sogar Quint-Doppelbordun vor23! Ubrigens
laBt auch das Ms. des Weihnachts-Conductus ,Jubilemus, exultemus“ (Paris NB lat
1139) die Forderung eines (Grundton-)Bordun (isoliert stehendes punctum vor
Textbeginn) erkennen. In meiner Ubertragung (KongreBbericht Bamberg) habe ich
diesen Sachverhalt noch nicht beriicksichtigt.

3. Das der cantus prius factus des , Ad superni regis“ aus dem Codex Calixtinus
auf einen galicischen Tanz fiir Dudelsack zuriickzufiithren ist, wurde bereits erwihnt.

4. Der Conductus , Gratulantes” bezieht sich textlich auf das nach altspanischer
Tradition am 30. Dezember — also noch in weihnachtlicher Zeit — gefeierte Haupt-
fest des hl. Jacobus (allerdings zielte damals die Tendenz daraufhin, dieses alt-
spanische durch das romische Jacobusfest am 25. Juli zu ersetzen).

21 Aufinge der abendlindisdien Musik, StraBburg 1955, S. 72; ferner Musik in Byzanz, im pdpstlidien Rom
und im Frankenreids, Heidelberg 1962, S.194f. Nachdem Jammers bereits in fritheren Publikationen die
Instrumentalpraxis in der friihen Mehrstimmigkeit anerkannt hat, geht er in seiner letztgenannten Verdffent-
lichung noch weit dariiber hinaus. Die entsprechenden Thesen habe ich in meinen in Anm. 8 zitierten Arbeiten
aufgestellt. Hier erscheint es sachlich berechtigt und notwendig, auf die Tatsache hinzuweisen, daB keine
meiner Publikationen in den einschligigen MGG-Artikeln (Organum, Leonin, Perotinus, Notre-Dame-Epodie,
St. Martial usw.) erwihnt wird, obgleich diese Enzyklopadie doch die Aufgabe umfassender Information hat.
DaB das ,Melismendogma“ unhaltbar ist, hat jedenfalls nun auch Jammers in seinen hochbedeutsamen Aus-
filhrungen erwiesen!

22 Vgls. Edward Buhle, Die musikalisdien Instrumente in den Miniaturen des frithen Mittelalters, Leipzig
1903, S. 50.

23 Vgl. Willi Apel, Die Notation der polyphonen Musik, Leipzig 1962, S. 228 (Faksimile).
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5. Als ein stummer Zeuge fiir die Verwendung des Dudelsacks im weihnacht-
lichen Gottesdienst darf der dieses Instrument spielende Engel an einem Kapitell
im Kreuzgang der Abteikirche Ripoll (Katalonien) aus dem 12. Jahrhundert ange-
sehen werden 24,

6. Der etwaige Einwand, daB der Dudelsack des 12.Jahrhunderts noch keine
gesonderte Bordunpfeife hatte, wire nicht stichhaltig. Vielmehr stellt sich der
Dudelsack dieser Friihzeit als reines Borduninstrument mit nur 3 bis 4 Grifflschern
dar.

Wihrend Peter Wagner ein denkbar scharfes negatives Werturteil iiber die
Organa des Codex Calixtinus geféllt hat und meint, ,daf unter den Discantisten
des Codex Calixtinus keiner den Anspruch erheben konnte, als ein Meister seiner
Kunst im Andenken der Nachwelt zu leben” 25, bewertet Anglés genau umgekehrt
diese Organa nicht nur positiv, sondern duflert, sie (genauer gesagt einige von ihnen)
iibertrdfen , an Schénheit die zweistimmigen Organa des Pariser Magister Leoninus
der zweiten Hilfte des 12. Jahrhunderts“ 28, Das jiingste, von B. Stiblein (a. a. O.
S. 360) gefillte Urteil ist dagegen wieder negativ. In Bezug auf , Ad superni regis*
spricht Stéiblein von dem ,Eindruck einer nicht auf der Hohe stehenden Kunst“.
Und weiter: ,Das sollte erst mit den Notre-Dame-Kompositionen grundlegend
anders werden. Erst mit ihnen ging die Filhrung . .. an den frischeren und unge-
schwichten Norden iiber.” Auf die Ursache dieser Widerspriiche in Werturteilen
kann hier nicht eingegangen werden. Jedenfalls diirften die in diesem Aufsatz vor-
genommenen auffithrungspraktischen Interpretationen dazu beitragen, die Organa
des Codex Calixtinus als vollwertige Kunstwerke erscheinen zu lassen.

Satzstrukturen der Klaviermusik im 18. und 19. Jahrhundert
VON HANS HERING, DUSSELDORF

« Il faut demeurer d'accord que les piéces faites exprés
pour le clavecin y conviendront toujours mieux que les
autres. » (Fr. Couperin)

Nach einer Gegeniiberstellung Franz Liszts soll der Klaviermusik innerhalb der
Tonkunst die gleiche Bedeutung zukommen wie dem Stich in der Bildkunst. Dieser
Vergleich zielt offenbar auf die Fihigkeit des Klaviers zur Reproduktion, standen
doch ,Bearbeitungen“ von Orchesterwerken, Opernausschnitten, Liedern usw. im
beherrschenden Vordergrund der Klavierabendprogramme wie des Publikations-
wesens der Liszt-Ara. Wie aber der Stich sich nicht bloB auf die Funktion des Nach-
bildens beschrinkt, sondern daneben sich zu einer Kunsttechnik mit eigenen Ge-
setzen emanzipiert, so entwickelt auch die Klaviermusik eigene Darstellungsformen
und Inhalte. Diirers Stiche sind ebenso wenig wie Bachs Klavierfugen blofe Nach-
ahmungen noch Bearbeitungen. Gerade der Versuch der Ubertragung ergibt ganz

24 Vgl. Reinhold Hammerstein, Die Musik der Engel, Bern und Miinchen 1962, Abbildung 54.
25 A.a. O, S.172.
26 A.a. O, S. 10.
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evident, daf in beiden Fillen Inhalt wie Gestaltwiedergabe einen spezifischen
Typus erwirken. Sein kiinstlerischer Rang wird nicht zuletzt dadurch bestitigt, in
welchem MaBe die Grenzen der eigenen GesetzmifBigkeit gewihrleistet bleiben.
Uberdies wurde in jiingster Zeit dank fortschreitender Vervielfiltigungstechnik der
reproduzierende Anteil in beiden Kunstgebieten immer geringer; Farbdruck und
Schallplatte ermdglichen ein sehr viel niheres Verhiltnis zum Original und haben
aus dem hiuslichen Musizieren das frither beliebte vierhindige Arrangement von
Sinfonien u. dgl. ebenso verdringt wie die SchwarzweiB-Nachbilder als Wand-
schmuck. Auge und Ohr wurden kritischer, und der Sinn fiir Originires anspruchs-
voller.

Trotzdem bleibt Liszts Zuordnung in einem allgemeineren Sinne fiir die Klavier-
musik giiltig: umfaBt doch deren Bereich insgesamt wohl ebenso viel (lbernomme-
nes wie Eigenentwickeltes. Gerade diese Dualitiit zwingt, den Zugang zu klavieristi-
schen Strukturen durch Voraussetzungen einzuschrinken. Denn es ist nicht an-
gingig, Klaviermusik als eine in sich geschlossene Kategorie gegeniiber anderer
Instrumentalmusik abzugrenzen. Das ist fiir die Frithstufen, wo das Klavier (als
Tasteninstrument im engeren Sinne) in den allgemeinen Bezirk des ,di sonar” oder
des ,di tastar” eingeordnet blieb, noch weniger méglich als fiir spitere Stadien.
Denn selbst als im selbstéindigen Spielstiick (Priludium, Tokkata) eigene Satzstruk-
turen bereitlagen, wurden Formen wie die Suite, Fuge, Sonate usw. zunichst assi-
milierend iibernommen, ehe sie als Klaviersuite, Klavierfuge oder Klaviersonate
einen spezifischen Typus entwickelten. Dabei formt der ProzeB von der Nach-
ahmung zur Individuation immer wieder allgemeine Instrumentalismen in spezi-
fische Klavierdiktion um. Es kennzeichnet das BewuBtwerden dieser Verselbstin-
digungstendenzen, daB sich die Mittel zur Einschmelzung etwa der primér orche-
stralen Ouvertiire und Sinfonie bereits im 18. Jahrhundert erschépften, wogegen
das Klavierkonzert schon in Bachs beispielgebender Fassung eigene Ziige ent-
wickelte. Auflerdem begiinstigte der Vorzug der Wiedergabe durch einen einzelnen
Spieler die Beanspruchung des Klaviers in einem Umfang, wie ihn kein anderes
Instrument aufzuweisen hat. Und schlieflich wirkt noch die Unterordnung, zu der
die Continuopraxis verpflichtet hatte, auch nach der Generalbafizeit nachhaltig der
Verbreitung eigener Spielformen entgegen. So steht die Gestaltung des Klavier-
satzes immer wieder vor der Alternative, entweder die Struktur der Vorlage nicht
anzutasten, wie im Klavierauszug, oder aber die musikalischen Inhalte in klavie-
ristischer Neuformung wiederzugeben!. Diese Aufgliederung erweist sich fiir die
Darstellung klavierstruktureller Prinzipien als methodisch notwendig, denn nur so
wird das Spezifische gegeniiber dem Allgemeinen erkennbar und ldBt sich mittels
des MaBstabes der Ubertragbarkeit am ehesten veranschaulichen.

Die Situation der Klaviermusik in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts mag
durch eine bisher nicht ausgewertete Auferung Matthesons angedeutet sein, die sich
in ihrem kritischen Vorbehalt gerade gegen die Neuerungen richtet, durch die die
Klaviermusik sich jetzt mehr denn je von anderer Instrumentalmusik absondert:
»Seit einigen Jahren hat man angefangen Somnaten fiirs Clavier mit gutem Beifall

1 Vgl. hierzu den Aufsatz des Verfassers Ubertragung und Umformung, Mf XII, 1959, S. 274 ff.
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zu setzen: bisher haben sie noch die rechte Gestalt nicht, und wollen mehr geriihret
werden, als riihren, d.i.sie zielen mehr auf die Bewegung der Finger, als der
Hertzen. Dodh ist die Verwunderung iiber eine ungewdhnliche Fertigkeit auch eine
Art der Gemiiths-Bewegung, die nicht selten der Neid gebieret; ob man gleich
saget, ilire eigene Mutter sey die Unwissenhait. Die Frantzosen werden nun audh
in diesem Somaten-Handel ... zu lauter Italienern; es ldufft aber meist auf ein
Flickwerk, auf lauter zusammengestoppelte Cliusulgen hinaus, und ist nicht natiir-
lich" 2. Hieran interessiert vornehmlich die kritische Absage gegen das Entstehen
klaviereigener Spielformen in einer bis dahin Streichern und Blisern vorbehaltenen
Gattung. Matthesons Einschrinkung ist sogar besonders rigoros: , Alles, was auf
dem Claviere gespielet wird, theilet sidi in zweierley Arten: in Hand-Sachen und
Generalbass” 3. Seine Reaktion verschlieBt sich also dagegen, im Klavier mehr zu
sehen als ein Werkzeug zum Studium, ein Hilfsmittel des Komponisten und ein
Fiillsel im Ensemble.

Gerade gegen diese Unterordnung richtet sich Frangois Couperins Anspruch einer
Autonomie: « Cet instrument a ses propriétés, comme le violon a les siennes. Si
le clavecin n’enfle pas ses tonus, si les batements redoublés sur une méme note ne
lui conviennent pas extrémement, il a d’autres avantages, qui sont la précision, la
néteté, le brillant et I'étendue »*. Es ist das unbestreitbare Verdienst Couperins, das
Klavieristische gegeniiber allgemeiner Instrumentalpraxis — und nicht nur der der
Orgel — ebenso scharf abgegrenzt wie prizise bezeichnet zu haben. Niemals vorher
sind Kompositionen, , qui réussissent assés bien sur cet instrument”, so eindeutig
und klar charakterisiert worden: ,ce sout ceux ou le dessus, et la basse travaillent
toujours”. Und dieses, travailler” wird sogar noch genauer umrissen als ,joindre
les parties lutées et sincopées, qui convienment au clavecin“. Gerade dieser letzte
Hinweis trifft den eigentlichen Kern der spezifischen Klavierdiktion: das Mitein-
anderverbundene (luter = kitten) und das Nacheinandergespielte sollen eine Syn-
these bilden in einer Spielform, die geschlossene Akkorde und gleichzeitige An-
schldge weitgehend ausschaltet zugunsten einer Umschreibung, die die einzelnen
Téne zum Zusammenklang komplementiert®. Schon Couperins Schreibweise ver-
anschaulicht dieses aufldsende Detaillieren etwa in Begleitformen, wie sie auch im
Thema von Bachs Goldbergvariationen (BWV 988) wiederkehren. Diese Technik
verliert spiter die Genauigkeit der Schreibweise, ohne aber auf die effektive Bin-
dung zu verzichten. Denn Philipp Emanuel Bach rdumt ausdriicklich ein: , Weun
Schleiffungen iiber gebrochene Harmonien vorkommen, so kan man zugleich mit
der gantzen Harmonie liegen bleiben . . .

e

>
»
I

1

L

T~
—w
-

B

2 Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739; Faksimile-Ausgabe Kassel 1954, S. 233 f.

3 a. a. O, S. 104.

4 Oeuvres complétes, hrsg. von M. Cauchie, Paris 1933, Bd. 1, S. 39ff.

5 Das Komplementire als wesentliches Prinzip der Klavieristik ist in vorliegender Arbeit als sich selbst
erginzende Klangumschreibung vertikal gemeint, wihrend E. Kurth den Terminus vorwiegend als ,rhyth-
wisdies Ineinandergreifen der Satzstimmen“ verstanden wissen will, also als zeitliche Horizontale des
Gegeneinander (Gruundlagen des linearen Komtrapunkts, Berlin 2/1922, S. 357).
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man erhilt hierdurcdh ausser der besonders guten Wiirckung eine leichter und besser
zu iibersehende Schreib-Art“®. Hier schligt Philipp Emanuel Bach eine Briicke
zwischen zwei lange nebeneinander geiibten Satzarten, der franzésischen Stimmen-
differenzierung und der italienischen Figuration, wie sie schlieBlich als Alberti-
Figur europiisches Gemeingut wird. Neu gegeniiber dem fritheren Schrifttum zur
Klaviermusik ist aber hier die ausdriickliche Anerkennung der klanglichen Kon-
tinuitét bei solchen ,Sdileiffungen”. Selbst in der langsamen Bewegung — worauf
Bach hinweist — ist dem in ein Nacheinander aufgeldsten Akkordgefiige ein inte-
grierendes Zueinander zugesprochen. Die Einzeltdne tendieren zum Klangkomplex,
der auch vom Hérer als Ganzes adaptiert werden soll. Diese detaillierende Auf-
16sung des Akkordganzen, ob arpeggierend oder figural-umschreibend, ist wohl das
wesentlichste Spezifikum klavieristischer Satzgestaltung iiberhaupt.

Gerade in methodischer Hinsicht steht Philipp Emanuel Bachs Versudt Couperin
sehr nahe. Gleich eingangs charakterisiert er die ,zusammenhingende und propre
Spiel-Art der Frantzosen* damit: ,die lincke Hand ist nicht geschont und an Bin-
dungen fehlt es nicht” 7. Ebenso wie Couperin beansprucht er eine AusschlieBlich-
keit in Satztechnik und Spielweise. Darum wehrt er sich gegen die Ubernahme von
~faulen oder gar Trommen-Bissen”; auch ihn erregen , Murkys und andere Gas-
senhauer”, weil hier ,die lincke Hand bloss zum Poltern gebraudht, und dadurch
zu ihrem wahren Gebraudh auf immer untiiditig gemachet wird.“ SchlieBlich 148t
sein Unwille gegen ,lauter Gehacke, Poltern und Stolpern” erkennen, wogegen
seine Vorwiirfe sich im Grunde genommen richten: weil der Klavierspieler ,alles
ohne Untersciied vom Blatt wegspielen soll, es mag fiir sein Instrument gesetzt
seyn oder nicht”8. Aus dem gleichen Grunde lehnt er sogar die ,Singe-Arien” ab,
die zwar ,zur Uebung des guten Vortrags geschickt sind, aber nidit zur Formirung
der Finger”?. Dieser genaue Gegensatz zum oben mitgeteilten Zitat Matthesons
entspricht vollig Couperins Forderung , exprés pour le clavecin®.

Aber auch der so viel deutlichere Nachdruck, mit dem Bach spezifische Klavier-
kunst abzugrenzen sucht, dringt nicht iiber einen beschrinkten Kreis hinaus. Vor
allem die Dilettanten bevorzugen weiterhin gerade nicht fiir Klavier konzipierte
Literatur. Die zu ihrer Zeit verbreiteten Lecons de clavecin et principes d'harmonie
des beliebten Klavierpidagogen Antoine Bemetzrieder (Paris 1777) aus dem Kreise
Diderots sehen noch ihren methodischen Schwerpunkt darin, den Schiiler zur Steg-
reifiibertragung der Harmonien in umschreibende Figuration alla Alberti hinzu-
fithren, statt zu originaler Klavierliteratur anzuleiten. Auch im 19.Jahrhundert
wird das Spannungsfeld der beiden rivalisierenden Prinzipien der Klaviermusik
keineswegs ausgeglichen. Allerdings wird jetzt die Annexion klavierfremder Mittel
mehr aus dem Ehrgeiz gefordert, das Klavier zum universalen Wiedergabemittel zu
erheben (vgl. Beisp. 4). Robert Schumann geifielt solche Hybris aus nur zu berech-
tigtem AnlaB: ,Das Klavier soll in seiner Weise, mit seinen Mitteln Massen an-
wenden diirfen, Stimmendiaraktere vorfithren und kann es, nur aber nidst, dafl es

Versudi iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Neuausgabe von W. Niemann, Leipzig 4/1920, S. 87f.
Q:, S. 2.
Vorrede.

6
7
8 O.,

° 0., S. 3 (§e).

a. a.
a. a.
a. a.
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wie ein arrangiertes Orchestertutti aussieht, Tremolos in beiden Hinden, Horner-
ginge u. dgl.“ 10,

Aber auch wenn man diese virtuosen Grenziiberschneidungen ausschaltet, bleibt
es notwendig, die beiden Strukturprinzipien beim Klaviersatz einander gegeniiber-
zustellen. Darin soll keine wertende Absicht liegen. Bestitigt doch gerade das
Nebeneinander von ausschlieBend individuellen wie von iibertragbaren Satzformen
nur um so mehr den Reichtum des Klaviers in seinen Aussagemdglichkeiten. So
148t sich Chopins Prélude in c-moll (Op. 28, 20) zwar in seiner geschlossenen
Akkordik ohne Schwierigkeit in jede andere Besetzungsart iibertragen — ein-
schlieBlich des einzigen pianistischen Effekts durch den aufhellenden Nachklang
im 13. Takt —, ist aber darum kein weniger echtes Klavierstiick als die c-moll-Etiide
(Op. 25, 12). Trotzdem sind die hier gewihlten Mittel der Wiedergabe, die un-
mittelbar gegenstindliche und die auflésend umschreibende Satzstruktur, nicht
willkiirliche Zutat, sondern dem Inhalt kongruent. Das zeigt sich besonders, wenn
man die Spielformen beider Stiicke untereinander austauscht: in umspielender Figu-
ration verldren die festen Konturen des Prélude ihre plastische Strenge, und ohne
ihren malerischen Faltenwurf erwiese sich die Etiide als melodisch wie harmonisch
zu substanzlos fiir eine akkordische Wiedergabe.

Umschreibende Satzstrukturen beschrinken sich nicht auf das sogenannte ,Spiel-
stiick“, wo eine einzelne Ablauffigur im ,style d’'une teneur” beibehalten wird.
Vor allem im Durchfithrungsteil erster Sonatensiitze gewinnen sie eine besondere
Bedeutung, weil sich hier innerhalb dieser Form das eigentlich Klavieristische am
unmittelbarsten durchsetzt. In Mozarts Klaviersonate C-dur (KV 545) oder in Beet-
hovens Klaviersonate f-moll (Op.57) ersetzt figurales Wechselspiel die Durch-
fiihrung, hier spielerisch rankend, dort emotional spannend. Dabei iibernimmt die
Spielfigur sogar die Funktion des motivischen Gegenstandes. Aber diese spielerische
Ausrandung bleibt generell auf die Bezirke der Durchfithrung beschrankt, weil das
Formgesetz der Sonate die Satztechnik in Exposition und Reprise zu schirfer profi-
lierten Konturen verpflichtet. Das ausgesprochen klavieristisch konzipierte Spiel-
thema wie zu Beginn von Beethovens Klaviersonate G-dur (Op. 14, 2) ist selten zu
finden. So ist das erste Thema von Philipp Emanuel Bachs Klaviersonate A-dur!!
leicht fiir Orchester vorstellbar. Dem Forte-Beginn kime volle Besetzung zu, sogar
woméglich noch mit Paukenmarkierung des J 44 J 4 , wihrend die Piano-Fort-
setzung nur von Streichern mit durchgehender Achtelbewegung der Bisse {ibernom-
men wiirde. Quantitativ gliedert zwar auch der Klaviersatz, bringt aber statt des
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10 Gesammelte Sdiriften, hrsg. von M. Kreysig, Leipzig 5/1914, Bd. I, S. 453.
11 . Sammlung der Souaten fiir Kenner und Liebhaber, Nr. 4.
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»Trommel-Basses” ein Wechselnotenmotiv und lockert das p komplementir auf.
Dieses Ausdiinnen kann sich der Klaviersatz erlauben, bewirken doch die nach-
schlagenden Achtel der linken Hand kein retardierendes Synkopieren, weil sie in
die Gesamtbewegung einbezogen sind. Ein #hnliches Verhiltnis der Auflockerung
durch komplementiires Zuordnen findet sich zu Beginn des Presto der Mozartschen
Klaviersonate a-moll (KV 310) mit zusitzlicher BaBmarkierung bei Wiederkehr
der Struktur im Forte-Bereich:
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Ebenso begniigt sich in Beethovens Klaviersonate f-moll (Op. 2, 1) die Begleitung
des ersten Themas mit drei nachschlagenden Akkorden. Die Reprise dagegen mar-
kiert jeweils die auf den Taktbeginn fallenden Melodiespitzen durch gleichzeitigen
Eintritt des Begleitakkords; der Gewinn an Energetik wird aber dabei auf Kosten
der klavieristischen Anpassung erreicht.

In vollgriffigen Akkordstrukturen erméglicht die komplementire Disposition
dynamische Ausmafe, die durch gleichzeitigen Anschlag nicht zu erreichen wiren.
Der elementare Ausbruch in Takt 17 ff. von Beethovens Klaviersonate f-moll (Op.
57) verdankt seine bis dahin unbekannte Wirkung dem schnellen, iiberdies atak-
tischen Wechsel der Partien beider Hinde, der den Dreiklangsaufstieg iiber zwei
Oktaven, also den Tonraum des ersten Themas, in gedringtester Fiille zusammen-
rafft. Und die klangliche Ausgestaltung des Hauptthemas aus dem zweiten Satz
von Schumanns C-dur-Fantasie (Op. 17) bedient sich auch wieder dieser komple-
mentiren Verdichtung, um dem mehrfach wiederkehrenden Thema zu dynamischer
Steigerung zu verhelfen. Diese Entfaltung vollzieht sich aber nicht durch quanti-
tative Ausweitung der Register oder durch gehiufte Fiilllung, sondern lediglich durch
die Spannung der komplementiren Zuordnung beim Nacheinander der Anschlige
beider Hinde. Ganz unklavieristisch erscheint dagegen die massige, iiberladene
»Apotheose” des Luther-Chorals in Sigismund Thalbergs Hugenotten-Fantasie.
Diesem Aufwand versagt sich die Kapazitit des Klaviers
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— und des Hérers —, weil hier die tragenden Hauptstimmen sich gegeniiber den voll-
griffigen Akkordwiederholungen nicht in dem Mafe zu behaupten vermdgen, wie
der Blechsatz der zum Vorbild genommenen und allzu sklavisch nachgeahmten Parti-
tur.

Ein weiterer, fiir die Formung der Satzstrukturen der Klaviersonate wesentlicher
Unterschied gegeniiber dem Spielstiick liegt darin, dem Spannungsablauf durch
hiufigeren Wechsel der Spielformen gerecht zu werden. Eine grofriumige Orien-
tierung durch nur zwei Satzformen wie etwa in Schuberts Impromptu As-dur (Op.
90, 4) — umspielend im Hauptteil, akkordisch im Mittelteil — wire im Bereich der
Klaviersonate kaum moglich. Die dominierende Sechzehntelbewegung wie im ersten
Satz von Schumanns Klaviersonate g-moll (Op. 22) ist ein seltener Grenzfall, bei
dem das zweite Thema sich gegeniiber dem unsteten Gesamttempo (So rasch wie
méglich — Schmeller — Nodh schneller) kaum noch episodisch abzuheben vermag.
Der klassische Sonatensatz bleibt dieser Ndhe zum Spielstiick fern. So werden etwa
im ersten Satz von Mozarts Klaviersonate C-dur (KV 545) die begleitenden Alberti-
figuren schon nach vier Takten von nur noch andeutenden Stiitzbdssen abgelst. Die
Griinde dieser ausgewogenen Disposition werden deutlich, wenn man die Begleit-
formen untereinander austauscht: dann verléren die Melodie der ersten vier Takte
zu einer Begleitung von kurzen Akkorden ebensoviel an gesanglicher Kontinuitat,
wie die variative Fortspinnung iiber die Tonfolge a—g—f—e an schwebender Leichtig-
keit, wenn man sie durch permanente Albertifiguren beschwerte.

Als Begleitmittel ist die Albertifigur im Klaviersatz zweifellos am meisten bevor-
zugt. Die hiufige Geringschitzung ihr gegeniiber ist nur zu berechtigt, wenn sie
als bequemes Schema nur neben der Melodie herliuft, wie es in zahlloser Unter-
richts- und Unterhaltungsliteratur der Fall ist. Aber bei subtiler Einordnung ver-
mag sie sich als Zeichen auBlerordentlichen Klangsinns auszuweisen, besonders wenn
sie sich zu exponierten Melodietdnen als mittragende Stiitze gesellt. Hier scheidet
sich die Begleitpraxis des neueren Klaviersatzes vom fritheren Basso continuo;
was dort als Stimmfithrungsparallele verpént war, dient hier aus klanglichen
Griinden gerade der Intensivierung des Melodievortrags. Denn der vor allem in
héheren Lagen begrenzt nachklingende, zudem nach dem Anschlag nicht mehr
modifizierbare Klavierton gewinnt so von der Begleitung her eine gréfiere Trag-
fahigkeit. Hugo Riemann klammert diese , aufgesetzten Oktavenlichter” als Stimm-
filhrungsparallelen ausdriicklich aus, so daB , Fehler entfallen” 12, Dieser Nachsicht
aber bedarf es beim neueren Klaviersatz nicht, weil er ja gerade darauf angewiesen
ist, sein melodisches Profil durch den Begleitkomplex additiv zu verstirken. Eine
solche Mithilfe liegt z. B. beim zweiten Soloeinsatz im langsamen Satz von Mozarts
Klavierkonzert D-dur (KV 537) vor. Die Melodieverstirkung durch die Begleit-
partie ist erst umspielend, bei der Wiederholung dann als durchklingende Parallele
notiert. Der Hinweis auf solche echten Klangdispositionen gerade in Mozarts
Klaviersonaten erscheint angebracht, um den seit Carl Reinecke!® immer wieder
auftretenden Mifgriffen in der Vergroberung des Mozartsatzes zu begegnen.

12 Grofle Kompositionslehre, Berlin 1902, S. 192.
13 Zur Wiederbelebung der Mozart’sdien Clavierconcerte, Leipzig 2/1910, S. 27 ff.
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Die Ausweitung der Begleitfiguren iiber den Quint- oder Sextumfang hinaus er-
méglicht dem Spielablauf um so breitere Ausmafe, wie der Melodievortrag es zu-
148t bzw. die zu charakterisierende Situation es erfordert. Diese ,komponierte”
Dynamik entriickt schlieBlich die Klaviersonate endgiiltig der Kammersphire; und
beim lyrischen Klavierstiick ist die gleiche Entwicklung zu beobachten wie bei seinem
mehr virtuos gerichteten Antipoden, dem Spielstiick (soweit sich Beispiele dieser
Gattungen nicht ausdriicklich als instruktive Hausmusik ausweisen). Doch vollzieht
sich diese Ausweitung nach rein klavieristischen GesetzmiBigkeiten; deshalb kann
Riemann kaum zugestimmt werden, wenn er dabei nach orchestralen Spuren sucht:
»Das weitgriffige Arpeggio gibt dem Klaviersatz die volltsnenden Wirkungen des
Ordiestersatzes besonders im piano“ 14, Die zwei Oktavenriume umspannende
Begleitfiguration in Chopins Nocturne cis-moll (Op. 27, 1) ist keineswegs imitiertes
Orchester, sondern rein klaviermiBige Ausnutzung einer tief und breit gelagerten
Zone. lhr leeres Dunkel soll sich erst in den beiden Anfangstakten ausbreiten, ehe
die Melodie wie von weither aufklingt. Eine Ubertragung dieser Satzstruktur auf
das Orchester wiire nicht anders moglich als in engster Anlehnung an die Klavier-
faktur, etwa durch tiefe Bliserquinten mit pizzicato-Ausfithrung der Klavierachtel
von Bratsche und Cello, falls man sich nicht gleich der Harfe als des dem Klavier
dhnlichsten Ersatzinstrumentes bedienen will 1.

Eine nur natiirliche Folge der weitriumigen Arpeggiokomplexe ist dann das Uber-
fluten der Melodiezone durch die Spitzen der Begleitfiguren. Einer der feinsinnigsten

14 a. a. O., S. 213. — Ahnlich fiihrt W. Gertler (Robert Scumann in seinen frithen Klavierwerken, Leipzig
1931) den Schumannschen Klaviersatz auf orchestrale Vorbilder (.Holzblidser allein*, ,Fagott und Streidier*,
»Horner und Streidier”) zuriick und halt es fiir ,gereditfertigt, zu leugnen, daf seine Klaviermusik aus dem
Geiste des Instrumentes heraus erfunden sei” (S. 34). Spater (S. 102) folgert er dann: ,Gerade weil der
Klaviersatz Sdwmanns mit vielen lustrumentalwirkungen gesittigt ist, komnte er sidt — ohue stilistisdre
Verdnderung — in den Kammer- und Ordiestersatz erweitern.” Dem steht aber nicht nur Schumanns Haltung
(vgl. Zitat S. 13f.) entgegen. Es bleibt auch fraglich, ob die Ubertragbarkeit dazu berechtigt, allein von der
Stimmfithrung aus das Primire klavieristischer Strukturen in Zweifel zu zichen, erst recht wenn zwar aus
charakterisierender Absicht, aber mit spezifischen Klaviermitteln ,Hérnerginge” u. a. nachgeahmt werden.
Gertler wird fiir diese umkehrende Orientierung wohl ebenso wenig Gefolgschaft finden wie fiir seine Fest-
stellung gegeniiber Schumanns gréBtem Vorbild Beethoven, daB er ,eben nidit hammerklaviermifig, sondern
cembalomifig sdirieb”, und zwar auf die Appassionata bezogen (S. 101, Anm. 334).

15 Gegeniiber dieser so hiufig angewandten, tvpisch klavieristischen Strukturbildung iiberrascht das Zuge-
stiandnis Liszts: ,Der beste Beweis dafiir, daff Chopin scine Gedamnken sehr woll dem Ordiester hitte anver-
trauen kdumen, ist die Leiditigkeit, wit der sidh die schiéusten und bedeutendsten fiir dasselbe iibertragen
lassen.” (Gesammelte Sdiriften, Leipzig 1910, Bd. I, S. 7.) Chopins prototypische Klavieristik als generell
leicht iibertragbar zu bezeichnen, erdffnet unerwartete Riickschliisse auf die eingangs dieser Arbeit genannte
Parallele Liszts, die die Klaviermusik dem Stich in der Bildkunst funktional gleichsetzte.

16 MF
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Einfille romantischer Klavierpoesie, das zweite Stiick aus Schumanns Davidsbiindler-
tanzen (Op. 6), bedient sich dieser Diktion ebenso genial wie einfach:
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Wie hier der Sextvorhalt der Melodie in den umschlingenden Nonenakkord einge-
bettet ist, wie dann das aufldsende cis” nach dem so isoliert beginnenden d” in
das begleitende Arpeggio einsinkt, wie geradezu clavecinistisch genau die Bindungen
ausgeschrieben sind, wie schlieBlich die Arpeggio-Spitze g” im 3. Takt in die
Melodie hiniibergefithrt wird, — all das ist ein Zeichen, wie die immer mannigfal-
tigeren Komplementierungen noch unldslicher ineinander verwoben werden. Dieses
Einhiillen der Melodielinie in das sich immer mehr ausbreitende Nacheinander der
Begleitung steht als Spielform in vélligem Gegensatz zu Philipp Emanuel Bachs
Prinzip, Melodie und Begleitung streng zwischen rechter und linker Hand zu sondern.

Die sich immer mehr ausdehnende Weitrdumigkeit der nachklassischen Akkordfigu-
ration ermdglicht, Neben- bzw. Durchgangstdne in den Ablauf einzubeziehen, wie
in Chopins Etiide F-dur (Op. 12, 8) das Durchgangs-g in der durch vier Oktaven
gefithrten Spielfigur a—g—f—c. Dieses Mittel will allgemein zunichst weniger linear
beitragen als ein klangliches Supplement vermitteln, das dem Acciaccatura-Prinzip
der GeneralbaBzeit nicht unihnlich ist. Mehr als blof klangliche Zutat dagegen
will es bedeuten, wenn etwa Chopin in der Etiide c-moll (Op. 12, 12) die Spitzen
seiner Begleitwellen gerade in diesem Durchgang c—d—es aufschiumen liBt, ist
doch diese Spitzengruppe mit dem Melodiebeginn in der rechten Hand identisch.
Damit wird die komplementire Beziehung zwischen Hauptstimme und Begleitung
noch dichter; eine ganze Tongruppe, die nachher rhythmisch profiliert als Thema
auftritt, ist in den Begleitkomplex eingebaut, priludiert gewissermafen in nuce
iiber das nachher Eintretende. Ahnlich ist in Schumanns C-dur-Fantasie (Op. 17)
nicht nur der monumentale Themeneinsatz mit der None in der vorausgehenden
Figuration vorbereitet, sondern der fiir den ganzen ersten Satz zentrale Beginn
a—g—f ist in die weiten Kurven der Begleitpartie einbezogen. Diese so breit aus~
malende Struktur erfihrt dann noch eine bedeutende Steigerung im zehntletzten
Takt vor dem Moll-Mittelteil :
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Melodie und Mittelstimmen sind hier im Klaviersatz mit unterschiedlichen Mitteln
doppelt wiedergegeben: Die Figuration der linken Hand umfafit neben der Parallele
zur Melodie noch die in der rechten Hand durchgehaltenen Fiilltone, eine Entfaltung,
wie sie der dreizehntaktigen Vorbereitung der chromatisch anrollenden Bisse allein
zu entsprechen vermag.

Diese unschwer zu vermehrenden Fille erfahren dann schlieBlich eine wohl ein-
malige Kronung in der gegenseitigen Durchdringung von Hauptstimme und Be-
gleitung in Chopins Prélude G-dur (Op. 28, 3). Gegeniiber Riemann, der ,dessen
Figurationsmotiv ein férmliches Motiv fiir sich” 16 nennt, darf hier darauf hinge-
wiesen werden, daf diese vermeintliche Selbstindigkeit eine Transfiguration des
Themas der rechten Hand in eine typisch klavieristische Umspielung ist:
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Einzig die Uberhdhung des letzten Melodieteils bleibt unberiicksichtigt, um den
Spielablauf fliissig spielbar zu belassen. Aber das ist zu geringfiigig, um das Beson-
dere dieser Konzeption zu beeintrichtigen: hier erreichen die gegenstindliche klare
Melodiefiithrung und die aus gleichem thematischem Material geformte Ausran-
dung — fast scheut man sich, sie Begleitung zu nennen — eine letzte Stufe von
geradezu idealer Analogie. Das Komplementire wichst dabei zu einer auch gestalt-
miBigen Integration. Die Genialitiit des Chopinschen Klavierismus wird vollends
am Schluf dieses nur 33 Takte zdhlenden Klavierstiickes bestitigt: hier 18st die
konsequent durch das ganze Stiick beibehaltene Figur der linken Hand ihre Be-
ziehung zum Thema. Sie scheidet zunichst den so kennzeichnenden Schritt e—d aus,
ehe sie sich wie ein immer gestaltloser werdender Schleier in die hdchsten Lagen
verliert.

Das Primir-Klavieristische in diesem Prélude Chopins wird aber erst ganz evident,
wenn man dagegen die #uBerlich #hnliche, in der strukturellen Begriindung
aber véllig entgegengesetzte Situation im Finale von Brahms’ Klaviersonate f-moll
(Op. 5) zu Beginn der Coda stellt:
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(Die Weiterfithrung in der rechten Hand entspricht der vorhergehenden Diminution in der
linken Hand allein.)

18 a. a. O, S. 225.
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Hier bleibt die Unterstimme thematisch véllig gegenstindlich, wird nicht Begleit-
figur, sondern kontrapunktiert in der Diminution das Thema. Ebenso sind die vier
diesem Beispiel vorangehenden Takte nicht vorbereitender Aufklang, sondern
unmittelbarer Beginn. Das Thema liuft zunichst in schnellen Achteln ab, ehe die
rechte Hand es in der ruhigen Kantabilitit vortrigt, die ihm seit seinem ersten Auf-
treten als Mittelsatzthema (Des) dieses Finales zugemessen war. In demselben Satz
heben sich aber von der unmittelbar gegenstindlichen Stimmenfiihrung auch an
mehreren Stellen Uberleitungspartien ab, die diese ersten vier Téne des Themas
nun figiirlich ausnutzen, wie bei der Vorbereitung zur Reprise:
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Schon das harmonische Stagnieren dieses kanonisch verflochtenen Ablaufs wirkt
so viel flichiger, das melodische Profil ist in umschreibendes Kreisen eingesunken,
wozu das Bindepedal noch verschleiernd beitrigt.

Nach diesen Andeutungen, einem ersten Versuch in dieser Richtung, wire eine
abschliefende Definition vermessen. Aber wahrscheinlich versagen sich die Satz-
formen des Klavierismus iiberhaupt einer vereinheitlichenden Formel, weil die ver-
schiedenen Funktionen in der Klavierpraxis zu zwiespiltige Ziige bedingen, als daf§
sie auf einem Nenner zusammenfafbar wiren. Dagegen ist auf die Frage nach den
spezifischen Strukturen des Klaviersatzes eine Antwort ndhergeriickt: ihre indivi-
duelle Ausformung ist durch das Prinzip komplementirer Aufgliederung bestimm-
bar. Das trifft fiir das Aufldsend-Umschreibende im figuralen Nacheinander ebenso
zu wie fiir das Gestaffelt-Durchbrochene in akkordischer Wiedergabe. Dariiber hin-
aus kann dieses komplementire Zueinander fiir sich in Anspruch nehmen, nicht nur
Hilfsmittel ad hoc bei der Wiedergabe auf dem Klavier zu sein, sondern eine ur-
sichlich bedingte, klaviertypische Diktion. Sie kann sogar gestaltbestimmende Be-
deutung gewinnen. Deshalb reicht vielleicht fiir den hier behandelten Zeitraum
die Formulierung Friedrich W. Riedels nicht ganz aus, wenn er ,Klaviermusik im
eigentlichen Sinne“ als ,auf einer Klaviatur spielbar” definiert. Nur der Bereich der
~stich“artigen Bearbeitung — d. h. der Musik fiir Klavier — begniigt sich damit,
Jdie res facta den klanglichen und technischen Eigenschaften . . . anzupassen” 17,
Das Eigengesetzliche der originiren Literatur aus dem Klavier zeigt aber dariiber
hinaus Strukturen und sogar Inhalte, die so wenig iibernommen wie direkt iiber-
tragbar sind. Sie entsprechen gerade den Gegebenheiten eines Instrumentes, ,das
im einzelnen Klang so diirftig, in der Kombination sich so ungeahnt reich zu zeigen
vermag” (Schumann) 18,

17 Artikel Klavier in MGG, Spalte 1098.
18 a. a. O, Bd. I, S. 233,
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Anmerkungen zum ,,seriellen Denken*

VON JENS ROHWER, LUBECK

Stilistische Entwicklungen, mdgen sie selbst Verfall oder gar Schaumschliigerei be-
deuten, brechen schicksalhaft iiber Kulturen herein und sind zum mindesten als
Tatsachen ernstzunehmen. Die Kritik wird ihr abwertendes und vielleicht wahres
Wort ohne aktuelle Wirkung sprechen. Sie ist deshalb nicht unniitz, sondern bleibt
als Reprisentation des wissenschaftlichen Gewissens in bestimmter Hinsicht wich-
tiger als ein opportunistisches Tagesschrifttum. Aber auch die ernsthaftest ange-
legte Kritik ist mannigfaltigen Fehlerquellen ausgesetzt. Ob die nachfolgenden, der
jiingsten Kompositionsentwicklung recht skeptisch gegeniiberstehenden Ausfithrun-
gen sich als stichhaltig erweisen werden, muf die wissenschaftliche Diskussion ent-
scheiden, die ich anregen mdchte — oder die Zukunft.

Es geht um zwei in bestimmter Weise verschiedene Gegenstinde: um eine ,serielle
Theorie“ und eine ihr mehr oder weniger entsprechende, aber doch mit anderen
Mafstiben zu bewertende serielle — und spit- oder nachserielle — Musik. Kaum
jemals in der Geschichte der abendlindischen Komposition war eine Komponisten-
generation mit gleicher Leidenschaft wie heute zugleich theoretisch und praktisch
interessiert. Dennoch trifft die Kritik der Theorie nicht ohne weiteres auch die
musikalische Produktion. Der in Kéln wirkende Gottfried Michael Koenig sagte
mir (ich zitiere aus dem Gedéichtnis): , Die jungen Komponisten fiithren doppeltes
Tagebudh, eines in theoretischen Aufsitzen, eines in Partituren; aber beide decken
sich nicht unbedingt.”

Unsere Kritik mag die Feststellung erdffnen, daf die sich seit 1951 entwickelnde
serielle Musik im Gegensatz zu aller jemals zuvor realisierten Musik keine auditive
Intelligibilitit besitzt, oder mit anderen Worten: sie ist iiber das unmittelbare
Horen in ihrer formalen und satzstrukturellen Faktur nicht apperzeptabel, ist nicht
durchhérbar, vom Hérer nicht kontrollierbar, selbst dann nicht, wenn dieser ihre
Regulative studiert hat und viel Hor-Erfahrung besitzt. Einerseits nur den Sinnen
und Nerven sich darbietend, bleibt sie geistig ein Tummelplatz beliebiger, freier
Einbildung. Deren Spielraum wird nur durch die — allerdings meist bereitwilligst —
vom Komponisten beigesteuerten Erlduterungen und Analysen eingeengt. Deren
Bedeutung fiir das Horen selbst bleibt aber anerkanntermafen geringfiigig, oder
mit den Worten des autorisierten Stockhausen-Biographen: ,Das Ohr wird audh
dann, weun es gedanklich auf den fixierten (Noten-)Text hingefithrt wurde, nidst
oder nur bedingt in der Lage sein, Ergebuisse der Analyse zu rekapitulieren” . Der
Verfechter der jiingsten Musik selbst streitet die Auffassung, daB das Gehtrt- und
Gedachtwerden dieser Musik sich auf zwei verschiedene Inhaltsbegriffe beziehe,
also nicht nur nicht ab, sondern betont sie sogar. Héren impliziert nicht mehr
Verstehen, und dem Héren werden andere Erlebnisinhalte angeboten als diejenigen,
die die Analyse als interessant und bemerkenswert erkennen liBt.

1 K. H. Wérner, Karlheinz Stockhausen, Koln-Rodenkirchen 1963, S. 61 f.
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Sollte nicht der Horer der neuesten Musik sich intellektuell entmiindigt fiihlen?
Miite ihn die Zumutung akustischer Eindriicke, deren Ordnung er nicht verfolgen
und beurteilen kann, nicht sogar krianken? Bekanntlich geht es vielen Horern so.
Wie stellt sich ihnen gegeniiber der positiv auf diese Musik reagierende Horertypus
dar? Man ist versucht, ihn mit dem mehr gefithlsmiBig als intellektuell eingestell-
ten, unkritisch-glaubigen Anhinger einer religidsen Sekte zu vergleichen. In der Tat
wird ihm von den Wortfithrern der seriellen Bewegung geschmeichelt: man habe
ihm die Wiirde der , Freiheit“ wiedergegeben, die ihm durch die anmaBliche Zwangs-
laufigkeit und , Scheinlogik“ der traditionellen Musik vorenthalten worden sei. Mit
diesem allem — dem Phinomen der Nicht-Intelligibilitit der neuen Musik und der
These der Horer-Befreiung — haben wir nur erste, aber wesentliche Probleme der
seriellen Musik und ihrer Theorie beriihrt. Sie sind kritisch zu durchleuchten, bevor
man sich ein bestimmtes Urteil — vielleicht — erlauben darf.

I

In einem Aufsatz iiber Bruno Maderna sagt sein Landsmann Giacomo Manzoni,
der ,Eindruck des Unbestimmten . . ., ein Gefiihl der Unbestindigkeit” liege in der
Absicht seiner Kompositionen; in den Hintergrund trete ,das rhythmisch Pri-
gnante und zugleich Sinnvolle, das sinnfillige Anklingen an Vorhergehendes; mit
anderen Worten: es wird auf die Dimensionen der Ahmlidhkeit, ja, des Gedichtuisses
verzidhtet” 2. Karlheinz Stockhausen empfiehlt seinem Horer, auf beliebige Ab-
schnitte einer Komposition nicht hinzuhSren, um im nachsinnenden Verweilen bei
einzelnen Eindriicken diese zu vertiefen. Gottfried Michael Koenig verteidigt die
sittlichen Beweggriinde des amerikanischen Komponisten John Cage; in erster Linie
sie seien es gewesen, die zu der These gefiihrt hitten, man diirfe dem Hérer keine
»zwingende®, ihn in feste logische Hérbahnen hineinnehmende Musik vorsetzen.
Fast zynisch AuBert sich Henri Pousseur iiber ,die berithmte ,Notwendigkeit'* der
Jklassischen” Musik, die auch der konziliantere Pierre Boulez der Sache nach strikt
abwertet: ,alle Bezugspunkte“ seien in ihr ,so ostemtativ hervorgekehrt, daf sich
die Uberraschung praktisch eliminiert findet”3,

Unbestindigkeit, Unbestimmtheit, Uberraschung, Vereinzelung, permanentes Ein-
treten eines Nichterwarteten, absolute (entfunktionalisierte) Prisenz: das sind wich-
tige Maximen dieser Musik. Hinter ihnen steht — neben gewif auch Positivem —
das Nichtverstindnis der Tatsache, daf es stete, durch keine Erwartungserfiillung
durchbrochene Uberraschung iiberhaupt nicht geben kann; denn das Uberraschungs-
phinomen ist dem der Erwartung polar zugeordnet; wenn diese stets unbefriedigt
bleibt, nimmt sie sich schlieBlich zum Objekt die Uberraschung selbst, die dadurch
paralysiert wird: das Nichterwartete wird erwartet, also alles und nichts; jede
seelische Spannung im Hérer versiegt rasch, wo die &sthetisch wichtige, namlich
fruchtbare Antinomie zwischen Erwartung und Uberraschung zusammenbricht.
Die jungen Komponisten weigern sich indessen, eine verniinftige Konzession an

2 Die Reihe IV, 1958, S. 117.
8 Darmstidter Beitrige zur Neuen Musik, Mainz 1960. S. 29; zu Pousseurs AuBerungen siche die Anmer-
kungen 4, 5 und 7, zu Koenigs Ansicht iiber Cage siehe Die Reihe VIII, S. 8o.
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diesen Tatbestand zu machen. Das Idol permanenter Uberraschung ist bis heute ein
Signum der Absage an die Tradition geblieben, und zwar mit gern hinzugefiigtem
moralischem und kulturpolitischem Akzent. In der ,klassiscien Musik”, meint
Pousseur, werde das Publikum ,vergewaltigt”; es ,konnte . . ., weun eine musi-
kalisdie Handlung begonnen war, nichts anderes mehr tun, als dieser Handlung
passiv beizuwohnen, als sich die von ihr vorgeschlagenen Bedeutungen . . ., gemdifl
der erwihnten Wahrnehmungstrigheit (von der zuvor die Rede war) autoritir
auferlegen zu lassen” 4,

Die Neue Musik soll es besser machen; sie soll einen moralischen Fortschritt brin-
gen. Das Horgedéchtnis, das sich frither an Ahnlichkeiten, Wiederholungen gleicher
Bausteine, deutliche Entwicklungen aus einheitlicher Substanz heraus, Beziige, Kon-
traste, Spannungs- und Ldsungsgruppierungen orientieren konnte (orientieren
mufte, sagt man), soll solche Anhaltspunkte nicht mehr finden (soll von dieser
Gingelung befreit werden). Daf dadurch bestimmte geistige Gehdrskrifte unange-
sprochen bleiben, mifBachtet werden und vielleicht verkiimmern, jedenfalls der
Musik-Erfahrung verloren gehen, iibersicht man oder erkennt man nicht an. Die
geistigen Horkrifte, so meint man, wiirden fiir freie, also héherstehende Akte ver-
fiigbar. ,Sich nidit mehr autoritdr aufdringend”, sagt Pousseur, konne die neueste
Musik , auf eine viel willentlichere, gehaltenere (2) Weise aufgenommen werden” 5.
Sie ist nicht mehr ,zwingend”, sondern legt dem Horer — expresso verbo — nurmehr
+Empfehlungen” nahe, die Pousseur ausfiihrlich beschreibt 8.

Die dem Hérer eingerdumte Freiheit steht in merkwiirdigem Gegensatz zu der in
den ersten Jahren seiner Entwicklung (seit 1951) geforderten und geiibten Strenge
des seriellen Kompositionsprinzips sowie zur Intoleranz seiner Komponisten gegen-
iiber anderen Kompositionsrichtungen der Gegenwart und gegeniiber dem klas-
sischen Erbe. Die Intoleranz ist geblieben, hingegen die Strenge des Arbeitsprinzips
vielfiltig gelockert und sogar teilweise vom Gegenteil — der Anerkennung abso-
luter Arbeitsfreiheit und sogar der ,Zufallsmanipulation® — abgeldst worden.
Die Emanzipationsbewegung hat nicht nur den Komponisten und den Hérer, sondern
lingst auch den Interpreten einbezogen. Auch er wird ,befreit”, und zwar von
nichts Geringerem als der feststehenden, eindeutigen Werkgestalt. Man kann in den
Lizenzen, die der Komponist dem Interpreten heute einrdumt, ein echtes Opfer an
Macht und Einflu$ erblicken und dieses, zum mindesten moralisch, positiv bewerten.
Asthetisch ist es fragwiirdig; wir kommen darauf zuriick.

Im ganzen erinnern die Befreiungsparolen makaber an die Kreuzzugsdevisen der
Gegenwartspolitik. In der bisherigen Musik, so wird argumentiert, wiirden die
Interpreten ,mit dem Stock im Schritt gehalten”, um so die ,Illusion der Notwen-
digkeit” (des musikalischen Ablaufs) zu bewerkstelligen, , Resultat einer Mystifika-
tion, eines Komddienspiels, welches die Praxis eines wirklich gegenseitigen Zusam-
menwirkens (von Komponist, Interpret und Horer) vortduscht*?. Das den
Anforderungen der Gegenwart gerecht werdende, neue Werk soll mehrdeutig,

4 Darmstadter Beitrige 1959, S. 20f.

5 daselbst, S. 23.

8 Musik, Form und Praxis, Die Reihe VI, S. 62.
7 Darmstadter Beitrige 1959, S. 26.
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variabel, kurz: , unbestimmt” in der Form sein; es besitzt gar keine Form mehr,
sondern besteht aus Formteilen (wie ein Spielbaukasten), die man, etwas mifi-
verstindlich, ,Formanten” nennt. Das Prinzip des freien Zusammenfiigens der
jeweiligen Werkgestalt nennt man ,aleatorisch“ (von alea, Wiirfel). Nicht nur die
Reihenfolge der Teile, auch ihre Spielweise — Geschwindigkeit, Dynamik, Arti-
kulation — wird frei: das mildert die #sthetische Absurditit der Form-Aleatorik
praktisch etwas; die absolute Willkiir wird durch fantasievolle Spielregeln und Zu-
fallsmanipulationen etwas eingeschrinkt. Prinzipiell aber ist ,nichts (mehr) . . . aufs
JMeisterwerk’ ... und auf den dsthetischen Genuf gestellt” (Boulez), und eben das
bezeichnet das dem Interpreten gebrachte Opfer: Ihm sollen keine ,masdiinellen,
roboterartigen Erfordernisse” mehr abverlangt werden (Pousseur)8.

Die Vorstellung, da die grofien Interpreten der Vergangenheit sich in Roboter-
tatigkeiten erschdpft hitten, ist absurd genug, um den Feldzug zur Interpreten-
befreiung zu disqualifizieren. Fiir die Kritik noch wichtiger ist die Problematik der
unbestimmten Form selbst. Thre Verfechter gehen von der Uberzeugung aus, daB
Formteile eines groferen Werks so angelegt sein konnen, daB sie in jeder beliebi-
gen Reihenfolge ein zum mindesten hinldnglich wirkungsvolles Ganzes bilden.
Betont preisgegeben ist die Intention eines dsthetisch Optimalen, des Vollkomme-
nen — der Terminus begegnet im Schrifttum dieser Musik gar nicht mehr —, nicht
aber fehlte etwa deswegen der gesunde Glaube an die eigene kompositorische Po-
tenz: man ist fest davon iiberzeugt, der Konzeption eines in vielen Varianten
gleich hochqualifizierten Kunstgebildes michtig zu sein. Indessen gehdrt dazu viel-
leicht gar kein hypertrophes Selbstvertrauen; denn an die Stelle des Vollkommen-
heitsanspruchs ist in bestimmter Weise die Forderung blofler Vollstindigkeit
getreten: Vollstindigkeit der Reihenableitungen und ihrer Kombinationsméoglich-
keiten. Der serielle Komponist begniigt sich mit ,hinreichender Abrundung seines
Werks, wie er denn den ,, Werk“-Charakter iiberhaupt, den ,zwingenden® (strin-
genten) Charakter einer Komposition, als antiquiert ablehnt; wir begegneten dem
schon in anderem Zusammenhang. Zweifellos kann es nicht als besonders schwie-
rige kompositorisch-kombinatorische Aufgabenstellung angesehen werden, eine
Reihe von Formteilen so zu konstruieren, daB sie, ohne in fithlbare Entwicklungs-
beziehungen zueinander treten zu miissen (Frage — Antwort, Spannung — Ldsung,
Fortspinnung usf.), lediglich statische Beziehungen wie Unterschiede der Farbe, der
Dynamik, der Artikulation oder der Klangregister miteinander haben, Beziehungen,
die im Bereich statischer (gleichsam bildmafig-malerischer) Gruppierungsanspriiche
sicherlich ihre Wirkungen haben kdnnen. Die Aufgabe mag sich sogar noch fiir den
Fall gleichzeitigen Erklingens je zweier oder dreier solcher , Formanten® , zureichend“
befriedigend 16sen lassen — was denn auch mit Hingabe praktiziert wird. Es charak-
terisiert den bescheidenen kompositorischen Anspruch solcher Konzeptionen, wenn
etwa Pousseur fiir ein Werk fiir 2 Klaviere, in dem jeder Formteil jedes Klavierparts
mit jedem des anderen zusammenspielbar sein soll, als wichtige Aufgabenstellung
hervorhebt, daB ,in keinem Augenblick eines der beiden Klaviere das Spiel des

8 daselbst, S.26; das vorausgestellte Zitat aus Darmstiddter Beitrige 1960, S. 30 (P. Boulez, Zu wmeiner
II. Sonate).
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anderen etwa vollstindig verdecken” diirfe®. Nur selten allerdings scheint den
seriellen Komponisten ein Gefiihl fiir die Diirftigkeit solcher Anspriiche zu iiber-
kommen. ,Es ist so leidht, aufs dekorative, amiisante ,Kalligramm' herunterzukom-
men"”, bekennt Boulez einmal 1° und bezeichnet damit genau die Gefahr, der seine
eigene und die iibrige form-aleatorische Musik, bei Anerkennung aller klangkulina-
rischen Finesse und Sensibilitdt, auf Schritt und Tritt erliegt.

Eine Art interner und relativer Rechtfertigung erfihrt diese Musik, wenn man sie
im Verhiltnis zu den sie inspirierenden, auferhalb des bisherigen Musikbegriffs
liegenden &sthetischen Maximen betrachtet — und das darf sie natiirlich, zunichst
einmal, beanspruchen. Die Begeisterung fiir statisch wirkende Strukturen (auf die
wir schon kurz hinwiesen), fiir die ,mystische Tiefe“ des entfunktionalisierten
Augenblicks, fiirs Sensorisch-Impressive (Neoimpressionismus der seriellen Musik),
fir die orientalische Haltung der Nicht-mehr-Zielstrebigkeit, der Versenkung ins
Einzelne und ins Komplexe — sie spricht nicht nur aus den Werken, sondern auch
(und darin ist diese Kompositionsrichtung durchaus homogen) aus zahlreichen
literarischen AuBerungen Boulez’, Ligetis, Varéses, Pousseurs und anderer, und sie
wirft einiges klirendes Licht auch auf manche zunichst nur unsinnig wirkenden
Postulate der seriellen Theorie. Indessen wird der Fortgang unserer Darstellung
wahrscheinlich davon iiberzeugen kénnen, daB deren Widerspriichlichkeit zu den
Gegebenheiten der menschlichen Hér- und Apperzeptionsdisposition sie selbst dann
noch fragwiirdig erscheinen ldft, wenn man zugeben wollte, daB es neben der
geistesgeschichtlich entwickelten Asthetik der Zeitgestalt eine qualifizierte Asthetik
auch der aufgehobenen Zeit (wie sie die Avantgarde erstrebt) vielleicht geben
kénnte.

II

In der Theorie und Praxis der seriellen Komposition wird die auditive Asthetik
durch eine visuelle oder quasi-visuelle abgeldst. Fiir die Musik bedeutet das eine
Selbstentfremdung. Im Bereich des Visuellen gibt es zum Beispiel das Phinomen der
Spiegelungs-Verwandtschaft. Eine im Spiegel betrachtete Gestalt, Landschaft oder
Szene zeigt trotz Vertauschung aller Links-Rechts-Verhiltnisse eine merkwiirdige,
spontan erfafbare Ahnlichkeit mit dem Original, ja, sogar eine Art von Gleichheit.
Im Bereich der Zeitgestalten, also auch der Musik, entspricht diesem Phinomen
nichts auch nur entfernt damit Vergleichbares. Trotzdem unterstellen seit Arnold
Schénberg die neueren Musiktheoretiker und Komponisten solche Vergleichbarkeit.
Sie imaginieren in ihren Vorstellungen die Spiegelbarkeit um eine ,Zeitachse”
herum, obgleich es im erlebenden BewuBtsein des Menschen nur flieBende Zeit, also
iiberhaupt keine ,Zeitachse“ gibt, geschweige denn die Fahigkeit, das Kontinuum
des Zeitverlaufs ,zuriick“ genau so als solches zu erleben (oder vorzustellen) wie
»vorwirts“. Freilich kann man in die Vergangenheit zuriickdenken, sogar zuriick-

9 Die Reihe VI, S. 83; bezeichnend fiir Pousseurs im Zusammenhang mit Ruwets Kritik wachsende Einsicht
in die relative Anspruchslosigkeit der seriellen Asthetik sind die von ihm neuerdings gern gebrauchten
Vokabeln ,zureidhend”, ,hinlinglidt* und ahnlich, die wir nicht ohne Absicht in den Text eingeflochten
haben. Auf S.78 der gleichen Arbeit spricht er zum Beispiel mit Genugtuung davon, daB in einem Werk
die Gruppen einer Struktur ,zureidiend diarakterisiert seien, und gleich darauf davon, daB ,gewihrleistet”
sei, jeder Auffihrung ,eine hinreidiende Dosis Unvorhersehbarkeit” vorzubehalten; es handelt sich um Stock-
hausens Zeitmafe.

10 Darmstidter Beitrige 1960, S. 30.
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lauschen, aber keineswegs im Sinne des Verfolgens eines kontinuierlichen Verlaufs,
sondern nur in Punkten oder Bildern, jedenfalls , ganz anders”, als man die lebendig
sich in die Zukunft hinein bildende Zeit erlebt. (Auf philosophische Zeitbegriffe
brauchen wir hier nicht einzugehen.)

Seit Schonberg wird mit einem schlechthin falschen Zeitbegriff in der Musik
operiert. Von daher wird die Krebsumkehrung zum Arbeitsprinzip. Eine Komposition,
die ihr Material — in der Dodekaphonie ihre Tonreihen, in der entwickelten seriel-
len Musik ihre Parameterproportionsformeln — nicht gleichberechtigt auch in allen
moglichen Umkehrungen (hinsichtlich des Auf und Ab, des Vor und Zuriick und
womdglich noch interpolierter und superponierter derartiger Beziige) entfaltet, gilt
als nicht ,vollstindig“. Es ist unschwer einzusehen, daB eine derartige Arbeits-
methode nur sehr vage von originiir musikalisch-auditiven Ergebnisvorstellungen
inspiriert werden kann; sie lebt recht eigentlich von der graphisch-visuellen Fanta-
sie und dariiber hinaus von rechnerischen Manipulationen und Uberlegungen, die
man — etwas euphemistisch — auch ,mathematisch® nennt. In der Tatsache der
nicht genuin-musikalischen Erstellung der Werke liegt auch die Ursache dafiir, dal
ihre Ordnungen vom Hérer nicht nachvollzogen, nicht auditiv verstanden werden
kénnen. Das gilt schon von einem einfachen, kaum rhythmisierten Zwolftone-
Krebs: genausowenig, wie der Komponist ihn sich ohne Notenpapierhilfe aus dem
Original heraus spontan vorzustellen vermag, kann der Horer ihn spontan als
»Spiegelung” des Originals erkennen, jedenfalls nicht genau; ihm fallen keine
feineren , Fehler” auf, und schon in einem nur wenig ausgedehnten Musikstiick
verliert er schnell jede Ubersicht iiber die Machweise, sogar iiber die Grob-Kon-
zeption.

Die von der dodekaphonen und seriellen Musiktheorie substituierte Parallele
zwischen visuellen und zeitlichen Gestalten offenbart eine fiir Musiker erstaunliche
Musikfremdheit. Sie ist um so bemerkenswerter, als sich nun schon zwei Kompo-
nistengenerationen von ihr bisher nicht losgesagt haben. Indessen: Spricht das
nicht vielleicht gegen die Stichhaltigkeit unserer Kritik? Haben wir einen Fehler
gemacht?

Der gern fiir das Krebsprinzip ins Feld gefithrte Hinweis, von Ockeghem bis
Bach, Mozart und Reger hitten auch frithere bedeutende Komponisten dem Krebs
Tribut gezollt, entkriftigt die Kritik nicht. Erstens bildete der Krebs in fritherer
Musik ein blo8 selten benutztes manipulatorisches Akzidens der im ganzen auf
auditiven Vorstellungen beruhenden Kompositionstechnik — die Kunst bestand
darin, den Krebs unter vélliger Wahrung des im iibrigen auditiv offenbaren musi-
kalischen Stilbildes ganz zwanglos einzuarbeiten. Zweitens — und eben deshalb —
erwartete der Komponist auch gar nicht, daB seine Krebse selbst auditiv apperzipiert
werden sollten. Nun mdgen auch Schénberg und Stockhausen dieses sicher nicht
erwarten. Aber in ihrer Musik wire solche Erwartung und Erfiilllung gerade not-
wendig — jedenfalls wenn am Prinzip auditiver Intelligibilitit der Musik festgehal-
ten wiirde —, da hier der Krebs zu den zentral stilbildenden Faktoren gehdrt. Der
einzige Komponist, der den Krebs sowie andere Umkehrungsglieder fast durch-
gingig auditiv realisierte — und zwar absichtlich, wie man aus AuBerungen schlie-
Ben kann —, ist Anton Webern. Hier hat einmal, in unseres Erachtens gliicklicher
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geschichtlicher Stunde, die Liaison zwischen auditiver und visueller Anschauung
eine Reihe wirklich ,musikalischer” Kinder hervorgebracht. Das hitte indessen
nicht zu der Folgerung verleiten diirfen, daf diese Verbindung — nicht ,natiirlich“
und nicht ,legitim“, aber durch Webern einmalig sanktioniert — billig verallgemei-
nert und zur Grundlage breiter kompositorischer Entwicklung gemacht werden
kénne. Die jungen Komponisten, die Webern begeistert nacheifern wollen und
iibertrumpfen zu konnen glauben, leisten gerade ihm und seiner Bedeutung den
schlechtesten Dienst.

Eine graphisch sinnvoll geordnete Vorlage garantiert eo ipso nicht nur keine
auditiv nachvollziehbare Kompositionsordnung, sondern noch nicht einmal einen
sinnlich abwechslungsreichen und abgerundeten Eindruck. Beides sehen die jungen
Komponisten hdufig sogar ein, ziehen daraus aber lediglich die halbe Konsequenz
nachtriglicher willkiirlicher Einzelkorrekturen an unbefriedigenden Stellen ihrer
Werke!!. Am fundamentalen theoretischen Mifverstindnis der Beziehung zwischen
Zeit- und Raumgestalt, Akroasis und Opsis, hilt man fest, und Weberns Musik
muf dafiir als Zeugnis gelten. Sie brachte, sagt Gyérgy Ligeti, , die Projektion des
Zeitverlaufs in jemen imagindren Raum vollstindig zuwege, und zwar durds die
Mitteladisengruppierung, die das Zeitkontinuum als ,Raum’ erschliefit’ (hier zitiert
Ligeti Herbert Eimert) und durds das Aufgehen des Sukzessiven und Simultanen
in eine diese vereinigende Struktur” 12,

III

Die Zeit im Sinne einseitig-orientierten ,fatalen Werdens” (Pousseur) soll zu
raumartiger Richtungsfreiheit aufgehoben werden. Ob das méglich ist oder nicht,
wird nicht gefragt, und ebenfalls nicht, was dabei herauskommt, wenn man an
Raumvorstellungen entwickelte, richtungsvielfiltige Ordnungsgebilde, da man ja
schlieBlich Musik, also Zeitgestalten, realisieren will, in die Zeit rejiziert. Ursache
aller dieser Bemiihungen ist das fantastisch-musikfremde Zsthetische Ideal des ver-
absolutierten klingenden Augenblicks, der Entelechie klanglicher Prisenz. Das Zu-
sammenhangs- und Folgerichtigkeitserlebnis — die Funktionalitit im weitesten
Sinne — soll zugunsten einer durch Verabsolutierung erreichten Vertiefung des
Erlebnisses der Einzelheit und des gleichsam stillstehend sich Ausbreitenden radikal
abgebaut werden. Gern gebraucht man jetzt, anstelle der fiir frithere Musik gelau-
figen Bewegungs-Begriffe, Metaphern aus dem Bereich des Statisch-Ridumlichen.
Als ,in der Luft hingende Teppiche von orientalisch-mdichtiger Ruhe bezeichnet
Ligeti Boulezsche Musik. Andere gern benutzte Bilder sind ,Kristalle”, ,gldsern-
durdisichtiges Netzwerk”, ,Fiden in durdischimmernden Geweben”, ,Aggregat-
zustinde des Klangmaterials“ (,kérnige, klebrige, faserige, briidiige Materialien®).
Boulez will ein Musikwerk als ,Labyrinth“ konzipiert wissen, ,nicht mehr als

11 Man kann nicht erwarten, daB dies unmittelbar zugegeben wird; in vielen Texten kommt es aber mehr
oder weniger deutlich zum Ausdruck, vgl. zum Beispiel P. Boulez, Zu meiner Ill. Somate, a. a. O. S. 40:
,So kounte midt die Entwicklung, die ein Formant nahwm, zwingen, einen anderem in Frage zu stellen . . .
Darum sind Strophe und Sequenz fast vollstandig geopfert wordem . . .“ usw. H. Pousseur, Zur
Methodik, Die Reihe III, S. 62: ,Dodi mufite die Komposition ofter die aus der Bearbeitung der Stufen
dieser Skalen entstandenen Schemata verindern, um die Verwirklidung entwickelnder Bewegungen zu ermog-
lidten . . .“ Mauricio Kagel, Tramslation — Rotation, Die Reihe VII, S. 60: ,. . . da, wo das Serielle
traumatisierend wirkt, ist die Aufnahwme anderer Bestimmungen geredutfertigt.”

12 Die Reihe VII, S. 15.
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Gerade”; die einfache Gerade, meint er, sei das Prinzip der fritheren Musik gewe-
sen, die ihre Bezugspunkte , auf kiirzestem Wege" miteinander verbunden habe 3.
Ligeti interpretiert die graphische Konzeption insbesondere der form-aleatorischen
Musik als eine ,Straflenkarte”; sie konne beliebig ,in mehreren Richtungen durch-
fahren werden” 14; der zeitliche Ort ihrer Einzelteile ist gleichgiiltig geworden, die
Zeitordnung ist unwesentlich gegeniiber einer (quasi-)rdumlichen Simultanvorstel-
lung des ganzen und der Bewegungsfreiheit in ihm.

Auch die traditionelle Musik — vor allem solche polyphoner Faktur — baut eine
Art RaumbewuBtsein im Horer auf, aus dem sich Vorstellungen wie Hoch und Tief,
Vorder- und Hintergrund ergeben, ja, sogar solche einer gewissen Korperlichkeit
der Tone und Klanggebilde, Tonfolgen und Klangmassen, die diesen Quasi-Raum
fiillen und beleben wie Schauspieler eine Biihne. Die Akteure der Musik allerdings,
die Téne und Tongestalten, sind aus verginglicherem Stoff als diese. Als BewuBt-
seinsbilder von Schwingungsvorgingen haben sie nicht die Existenzform eines
Kérperlichen, besitzen also keinen , Triger” fiir Entwicklungen und Veriinderungen.
So entsteht der Eindruck, nicht daB sie sich entwickelten und verinderten, sondern
dafl sie abgeldst, bestenfalls fortgesetzt und erginzt wiirden. Trotz dieser zarten,
dtherischen Struktur ist musikalisches Geschehen raum-artig oder quasi-rdumlich
darstellbar, jedenfalls dasjenige fritherer Musik. Die serielle Musik indessen zer-
stort diesen Innen- oder BewufBtseins-Raum, da sie die ehemals zusammenhin-
genden, quasi-korperhaft ausgedehnten Tongestalten auf Kleinstgebilde reduziert
(das ,Stimmen“-Gefiige des Tonsatzes wird abgelehnt und aufgeldst) und die
quasi-rdumlichen und zeitlichen Proportionen zwischen ihnen bewuBt irritierend
und vexierend erscheinen 1dBt; besonders in der sogenannten ,,punktuellen” Periode
dieser Musik ist das der Fall. Der Verlust des BewuBtseins-Raums wird im weiteren
Verlauf der stilistischen Entwicklung durch Kultivierung realrdumlicher — also nicht
geistiger und feiner, sondern handfester — Beziige kompensiert. Besonders Stock-
hausen ist es, von dem der Gedanke einer Einbeziehung der Stereophonie unmit-
telbar in die Komposition selbst vorangebracht wird. Real anschauliche Stereophonie
tritt an die Stelle des Innengefiiges der Polyphonie. Wir kommen darauf noch
zuriick.

v

Die Anhinger halten Stockhausen fiir den Entdecker einer ,neuen Morphologie
der Zeit“. Er argumentiert: da die Tonhdhen auf Schwingungsgeschwindigkeits-
unterschiede zuriickgehen, sind sie in bestimmtem Verstande rhythmische oder
oDauer*- (Zeitdauer-)Phinomene; insbesondere der Ubergang von sehr tiefen
Tonen zu Impulsfolgen (Stockhausen: ,Rhythmen”) im Frequenzbereich von 16
und weniger Hertz erhirte das; mithin seien Hohen und Dauern ursprungs- und
wesensgleich, wenn auch nicht ,gleich-“ oder ,ein-sinnig” — denn oberhalb 16
Hertz wiirden, wie man weif, Zeitverhiltnisse (,, Geschwindigkeiten“) als Tonhchen
empfunden, unterhalb 16 Hertz hingegen als , Rhythmen” ; letztere reprisentieren
— immer nach Stockhausen® — , Makrozeit”, erstere , Mikrozeit®.

18 Darmstidter Beitrige 1960, S. 29.
14 Die Reihe VII, S. 39.
15 K. Stockhausen, ,. . . wie die Zeit vergeht . . .“, Die Reihe III, 1957, S. 13 ff.
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Aus der hier behaupteten, allenfalls physikalisch-vormusikalisch diskutablen,
angeblichen Grundlagengleichheit der Tonhdhenverhiltnisse (Harmonik, Melodik)
und der Rhythmik gewinnen die jungen Theoretiker und Komponisten ihr Ver-
trauen in die Durchfiithrbarkeit der ,allgemeinen seriellen Form“, das heifit, in die
Méglichkeit und Berechtigung — ja, Notwendigkeit, wie sie meinen —, iiber simt-
liche Materialeigenschaftsbereiche (Parameter) einer Komposition ein irgendwie
bestimmtes, aber jedenfalls einheitliches Proportionsschema zu legen; das Schema
kann durch Interpolation und verschiedene Transpositionsprinzipe variiert, darf
aber nicht verlassen werden. Die Aussicht auf eine derartige ,serielle” Struktur-
einheitlichkeit der Komposition ist der stdrkste, eigentliche Motor der seriellen
Entwicklung gewesen — mit Koenigs Worten: ,Die Komplementaritit von Ton-
héhe und Zeit ist der Ausgangspunkt der gesamten seriellen Tecmik“ 1, Auch
Adorno zollt Stockhausens Argumentation uneingeschrinkt Anerkennung!?.

Wenn dem so ist, wie Koenig und Adorno unterstellen, 148t sich unschwer allein
von diesem Ansatzpunkt her zeigen, auf welch tnernen Fiiflen das serielle Prinzip
steht. Ein auffilliger Fehler besteht schon darin, daB die Dauer eines Klanges (also
eine reale psychische Grife) und eine einzelne Sinusschwingung (eine bloB physika-
lische GroBe, deren qualitatives Empfindungskorrelat unterhalb der menschlichen
Wahrnehmungsschwelle liegt) als komparable Phinomene behandelt werden. Stock-
hausen und seine Anhinger vergessen auch zu bedenken, daB beide Arten von
»Dauern” nicht nur auf der Empfindungsebene, sondern auch schon physikalisch
strukturverschiedene Gebilde sind. Denn die ,Mikrodauern“-Sphére ist vertreten
durch eine einzelne Luftsdulen-, Saiten- oder Membranschwingung, die in der
»Makrodauern“-Sphire véllig irrelevant ist. Dort handelt es sich vielmehr um ein
ganzes Schwingungsbiindel, das wiederum fiir die , Mikro“-Sphire gleichgiiltig ist.
Denn nicht ist die jeweils geforderte Gesamtdauer eines Tons von der Dauer und
Zahl seiner Einzelschwingungen ursichlich abhiingig, vielmehr ist deren bendtigte
Anzahl nur ganz sekundir und sozusagen zufillig auch von der Dauer der Einzel-
schwingung her berechenbar, und Entsprechendes gilt im umgekehrten Sinne.
Dort, wo sich beide Sphiren scheinbar, respektive physikalisch berithren — um die
Frequenz 16 herum —, herrscht musikalisch unbrauchbare, in aller bisherigen Musik
gemiedene Unbestimmtheit. Das von Stockhausen in Anspruch genommene Phéno-
men ist seit langem bekannt. Auch daB Tonempfindungen auf dem Umweg iiber
die physikalische Analyse ganz allgemein , etwas mit Geschwindigkeitsverhiltnissen
zu tun” haben, ist nicht neu. Man wei auch, daB die Musik aller Zeiten und Kul-
turen TonhShenverhiltnisse mit relativ einfachen rationalen Frequenzproportionen
bevorzugt (Oktav-, Quint-, Quart-, Terz-, Sext-, Sekund- und Septintervalle), und
ebenfalls nicht erst des seriellen Denkens bedurfte es, um auch fiir die musikalische
Rhythmik, soweit sie sich rationalen Konzeptionen unterwarf, die einfachen Pro-
portionen zur Grundlage werden zu lassen, auf diesem Gebiet freilich — mit einigem
Spielraum — die allereinfachsten (Potenzen und Kombinationen der Primfaktoren
2 und 3).

18 Die Reihe VIII, 1962, S. 73.
17 Vers une musique informelle, Darmstidter Beitrige 1961, S. 74.
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Neu an Stockhausens und seiner Anhinger Idee ist nur zweierlei, und beides
verurteilt sich genau besehen selbst: die bereits bezeichneten Denkfehler (Zuspit-
zungsfehler) auf der einen Seite und ein allerdings entscheidender weiterer Fehler,
der hinsichtlich der Einschdtzung der Leistungsfihigkeit des Menschen auf zwei in
ihrer Verschiedenheit nicht erkannten Gebieten der Apperzeption gemacht wird.
Genauso, wie man unberechtigterweise die visuelle und auditive, rdumliche und
zeitliche BewuBtseinssphire kommensurabel wihnt (vergleiche unter II), so macht
man es mit den Dimensionen der Tonhdhe und der Tondauer, der harmonischen
und rhythmischen Dimension. Indessen ist auch hier die Apperzeptionsfihigkeit des
Menschen zum mindesten gradweise sehr verschieden grof,, wahrscheinlich sogar
grundverschieden 18, Miihelos begreifen wir unmittelbar hérend ziemlich kompli-
zierte harmonische Verhiltnisse, zum Beispiel diejenigen einer chromatischen
Tonleiter oder tritonischer Akkorde. Die — rational betrachtet — gleichgebauten
rhythmischen Verhiltnisse hingegen iibersteigen bei weitem unser unmittelbares
Fassungsvermdgen. Die stidrkere spontane Anschaulichkeit harmonischer Propor-
tionen gegeniiber rhythmischen hat sicher gar keine sehr geheimnisvollen Griinde;
um so eindringlicher verbietet sich eigentlich der serielle Gedanke einer ,gleich-
berechtigten Behandlung der beiden Gebiete. Aber keiner der jungen Theoretiker
und Komponisten merkt, ,daff man”, wie Nicolas Ruwet ihnen in ihrem eigenen
Publikationsorgan vorwirft, ,die Beziehungen zwischen den verschiedenen partiel-
len Systemen nach Mafigabe des Parallelismus begreift, das heiftt, nach dem
primitivsten Schema, das es gibt“ 19,

Eine praktische Konsequenz, die Stockhausen aus seiner Theorie zieht, beleuchtet
deren Fragwiirdigkeit schlaglichtartig. Er bildet2?, neben anderen derartigen Experi-
menten, eine Proportionsreihe von Dauer-, oder genauer Tempo-Werten genau
der temperierten chromatischen Tonleiter nach, das heifit, er konfrontiert dem
Frequenzverhiltnis 1 :2 zweier im Oktavabstand stehender Téne das Tempo-
verhiltnis o MM 60 : o = MM 120 und baut entsprechend der logarithmischen
Formel 12~ V2" weitere 11 Tempowerte dazwischen; so erhilt er eine Reihe von
13 stufenweise sich beschleunigenden Tempi, ein Material, mit dem, genauso wie
mit der chromatischen Tonleiter, nun musikalisch gearbeitet werden soll. Dafl man
es nicht lingst getan habe, wird als schwer belastende Inkonsequenz der traditionel-
len Musik geriigt. Auch zu dieser, angesichts der Inkommensurabilitit harmonischer
und rhythmischer Apperzeption geradezu primitiven Forderung gibt Adorno sein
ausdriickliches Placet: ,Vou Stockhausen stammt die Einsicht, es sei die gesamte
rhythmisch-metrische Struktur auch der atonalen und der Schénbergsdien Zwélfton-
musik in gewissem Sinn tonal geblieben. Das ist nicht mehr zu vergessen; die Un-
stimmigkeit nidit mehr zu dulden” 21, Adorno verteidigt die formallogische , Stim-
migkeit“ einer Theorie unter bedenkenloser Hintansetzung der Stimmigkeit zwi-
schen der Theorie und der Wirklichkeit des hérenden Menschen.

18 Die ausfiihrliche Darlegung dieses, wie mir scheint, fiir die Widerlegung des seriellen Parallelismus wesent-
lichen Punktes, unternehme ich in meinem Buch ,Neueste” Musik, ein kritisdier Bericht, Stuttgart 1964; vgl.
auch hier, Anm. 21.

19 N. Ruwet, Von den Widerspriidien der seriellen Spradie (Ubersetzung aus dem Franzésischen von H. R.
Zeller), Die Reihe VI, S. 63.

20 Sieche zum Folgenden Die Reihe VI, S. 24.

21 Darmstddter Beitrige 1961, S. 29. — Der gemeinsame Nenner von harmonischen (tonverwandtschaftlichen)
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N

Ein ins Auge springender Zug des seriellen Denkens ist die Hochschitzung des
Zihlens und Messens, der Quantitierung. Den duferen Anreiz dazu, aber sicher
nicht die innere Ursache bringt die Entdeckung der ,elektronischen“ (elektrischen)
Klangerzeugung und der Tonbandmanipulation. Nach elektroakustischen Labor-
studien durch Robert Beyer und Werner Meyer-Eppler an der Bonner Universitit
wurde daselbst 1951 die erste Komposition mit Verwendung elektronischer Klinge
— Bruno Madernas Musica su due Dimensioni fiir elektronische Klinge und Instru-
mente — realisiert. Der Reiz der elektronischen Klangerzeugung und -manipulation
besteht darin, daB diese dem Komponisten erlauben, nicht nur Tonhdhen und
-dauern, sondern auch Klangfarben, dynamische Werte und distinkte Gerdusche
mit groBer physikalischer Genauigkeit zu fixieren. Das schuf die Voraussetzun-
gen zur praktischen Verwirklichung der ,allgemeinen seriellen Form®, und zwar
noch bevor ihr theoretischer Anspruch durch Stockhausen erhoben wurde. Samtliche
durch meBbare Korrelate erfaBbaren Toneigenschaftsbereiche (Parameter) sind nun
serieller Durchbildung zuginglich. Das in aller fritheren Musik komplex bewegte
Tonmaterial wird fortab aufgefaBit als ein aus Eigenschaften und Elementen beliebig
Zusammensetzbares (synthetischer Materialbegriff). Auch der einzelne Ton, in
seiner Hohe, seinen Klangfarbenkomponenten, seiner Lautstirke, Lokalisierung
usw., wird jetzt ab ovo Gegenstand der Komposition: ,So wird jeder Klang (Ton)
das Ergebnis eines kompositorischen Aktes”, bestiitigt Stockhausen?2. ,Es wire
absurd”, meint Eimert23, ,mit Tonen blofl zu komponieren, wie sie ,sind’, wie sie
sich dem naiven Verstindnis darstellen; denn auf dem musikalischen Zeitgrund”
— hier wirkt Stockhausens Theorie ein — , gibt es (noch) gar keine Téne, sondern
nur abstrakte Beziehungen, aus denen Tonhdhen, Lautstirken und Dauern aufgeru-
fen werden.” Diese radikalen Worte zeigen, daB man, kaum daB die technischen
Maéglichkeiten elektro-akustischer Klanganalyse und -synthese erdffnet sind, das nur
technisch zu gewinnende Sinuston-,Atom“ sogleich als einzig legitimes Material
der Komposition schlechthin postuliert. Ihm stellt sich, wenig spiter, sein Gegen-
stiick, das komplexe Gerdusch oder ,weife Rauschen” zur Seite, so da nun-
mehr, zunichst jedenfalls, von den Extremen her komponiert wird: synthetisch
und analytisch, mit Sinustdnen und gefilterten Gerduschen. Hinzu kommen dann
noch die sogenannten ,Impulse“, kiirzeste Schwingungsstdfe, die der Horer als

und rhythmischen Verhiltnissen findet sich — den physikalischen Aspekt einmal als relevant angenommen —
im Phinomen der Periodizitit. Sowohl die Tonverwandtschaftsordnung als auch die rhythmisch-metrische
Rationalitit der traditionellen abendlindischen Musik: beide beruhen, physikalisch betrachtet, auf Potenzen
und Kombinationen der ersten Primzahlen, und zwar harmonisch der Primzahlen 2, 3 und 5, rhythmisch-
metrisch der Primzahlen 2 und 3. Die dem sogenannten pythagordischen Tonsystem anhingenden Musik-
theoretiker bezweifeln die Mitwirkung des Faktors 5 im Harmonischen (Mediant- oder Terzverwandtschaft);
die Gegenargumente gegen diese Ansicht habe ich in meiner ungedruckten Dissertation Der Somanzfaktor im
Tousystem, Kiel 1958, zusammengetragen. — Trotz der vorgetragenen Polemik gegen Stockhausen bezweifle
ich nicht (und gehe darin konform mit J. Handschin und anderen) die Mitbedeutung der Zahlenrationalitit
fir die Awchildung der musikalischen Ton- und Rhythmussysteme. Allerdings bin ich der Meinung, daB
gerade deshalb die tempericrte (nicht tonverwandtschaftlich entwickelte) Halbtonleiter, abgeleitet aus der
Formel 12-%/37, kein genuin musikalisches Phanomen ist. denn sie ersetzt die harmonische Zahlenratio-
nalitit durch die logarithmische. Logarithmisch entwickelte Verhiltnisse zwischen Ténen (Distanzen) stellen
aber, im Gegensatz zu harmonischen (Intervallen), keine vom BewuBtsein als .gestalt-priagnant” spontan und
genau erkennbaren (und wiedererkennbaren) Werte dar; vgl. auch dazu die oben angefiihrte Dissertation.
22 Die Reihe V, S. 62.

23 Die Reihe 111, S. 8f.
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nicht-tonlich wirkende ,Knacke“ wahrnimmt. (Auf die Tatsache, daf es, genau-
genommen, in der Wirklichkeit des Horens — und sogar im objektiv-physikali-
schen Bereich selbst — keine einfachen Nur-Sinustdne gibt, braucht hier nicht ein-
gegangen zu werden.)

Es ist Stockhausens in der Tat intelligenter Einfall, der hieraus erwachsenden,
sozusagen hygienisch reinen und optimal differenzierten elektronischen seriellen
Musik bald darauf ein ebenso grundsitzlich entwickeltes Gegenbild gegeniiberzu-
stellen: die ,neue Instrumentalmusik”, die wie die traditionelle Musik mit , vollen*
(natiirlichen) Tonklingen als Elementen und mit subjektiven Tonerzeugern (Instru-
menten und Menschen) arbeitet; aus den ,Néten“ der damit verbundenen Unge-
nauigkeiten werden systematisch und fantasievoll neue ,Tugenden“ der Kompo-
sition entwickelt. Deren wichtigste sind die jeweils festzulegenden , Freiheitsfelder”
fiir den Interpreten; sie konnen alle Toneigenschaften, aber auch die Reihenfolge
und die eigene Wahl der Tone betreffen. Derartige, im umfassenden Sinne aleatori-
sche Kompositionen bieten bei jeder Auffithrung ein véllig neues Horbild und
wirken dadurch amiisanter, aber auch gréber als elektronische Musik.

Deren ebenfalls vorhandene, aber heimlichere Grobheit ist das physikalistische
und materialistische Denken, das sie durchwirkt. Uber das unumgingliche Zihlen,
Messen und technische Manipulieren gewinnt es immer stirkeren EinfluB. Kindern
gleich, die das Funktionieren einer elektrischen Eisenbahn entdeckt haben, ,spielen”
zunichst verhiltnismiBig harmlos die jungen Komponisten mit den neuen Mdglich-
keiten. Aber unversehens verfallen sie diesem Spiel, und es emanzipieren sich
urspriinglich sekundédre zu primiren Vorstellungen: Das , Schwingungsbiindel” ver-
dringt den lebendigen Ton, die Zahlenproportion das Intervall und den Rhythmus.
So vertauscht sich geradezu auch die Beziehung von Qualitit und Quantitdt. Pous-
seur fithrt den fragwiirdigen Begriff der ,graduellen Qualitit” ein?*; Stockhausen
spricht von ,Empfindungsquanten”?s, Es ist nur allzu verstindlich, daB dabei
Toneigenschaftsbereiche, die keine Quantititskorrelate besitzen oder keine kon-
tinuierliche Graduierung zulassen, aus dem Interesse und sogar aus dem BewuBtsein
der jungen Komponisten herausfallen. Daf diese Entwicklung durch die neuen tech-
nischen Méglichkeiten nur bestirkt, nicht begriindet wurde, belegt freilich die
Tatsache, daB schon seit der frithen Dodekaphonie die qualitative, nicht graduiert
gedachte Tonverwandtschaftsauffassung der Intervalle durch die rein quantitative,
jede Graduierung zulassende Distanzauffassung verdringt worden war. Die Quinte
zum Beispiel ist nur noch ein beliebiger Tonabstand unter vielen tausend zur
»Gleichberechtigung” erhobenen anderen.

Psychologische Fragen des Horens interessieren in dieser beschrinkten Sicht
gerade eben noch bis zum Weber-Fechnerschen Gesetz. Der héhergeistige, quali-
tative Bereich der durch Tonverhiltnisse ausldsbaren harmonischen Spannungen,
des Zusammenwachsens von Klang- und Tonfolgegestalten im HérerbewuBtsein,
des Sichanziehens und -abstoBens von Gestalten (und innerhalb von Gestalten)
gemiB den in entsprechend angelegter Musik unwillkiirlich wirksamen psychischen
Gesetzen der Sonanz (Tonverwandtschaft, Konsonanz, Dissonanz) und der ratio-

24 Die Reihe III, S. 70.
25 Die Reihe I, S. 61.
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nalen Rhythmik (Metrik, Periodik, rhythmische Kombinatorik) 28 bleibt dabei dem
Zufall iiberlassen oder wird — bestenfalls — wenigstens als Macht gespiirt und
systematisch dissoziiert und paralysiert; dieses letztere ist immerhin ein Ansatz-
punkt anzuerkennender kompositorischer Kunst. Er wird gendhrt vor allem durch
ein seit Schonberg immer stirker gewordenes Miftrauen gegen die auditive Intelli-
gibilitdt aller aus ,natiirlichen“ Gesetzen und Hierarchien entwickelten Gestalt-
bildungen iiberhaupt. Sie — und mit ihnen die Hor-Verstindlichkeit selbst — gelten
als der Retrospektivitit verdichtig. Komponisten und Theoretiker, die sie vertei-
digen, konnen in den Augen der Avantgarde nur Epigonen einer antiquierten
Musikauffassung und -kultur sein.

VI

Was setzt das serielle Denken an die Stelle der abgelehnten qualitativen Gestalt-
prinzipien, zumal an die Stelle der in ihrer Giiltigkeit angezweifelten Formkate-
gorien wie Spannung-Losung, Kontrast, Wiederholung, einfache Dreiteiligkeit
(These, Antithese, Synthese), Variation, logischer ,SchluB“, Bestitigung usw.?
Tatsiichlich beabsichtigt man gar nicht, das geschaffene Vakuum durch Einfithrung
kriftiger, bestimmter neuer Formbegriffe auszufiillen. Gelegentlich wird zwar eine
dahingehend deutbare Absicht geduBert2?. Aber da jede hinlinglich klare Bestimmt-
heit in die Nihe eines der élteren Formprinzipien fithrt — und wohl fithren mu8,
da Formprinzipien nicht , erfunden” werden, sondern in absolut begrenzter Anzahl
einfach ,vorhanden“ sind wie geometrische Dimensionen und Grundformen —,
eben deshalb bleiben solche Ansitze bei den seriellen Theoretikern sehr ver-
schwommen, ja, man spiirt deutlich Angstlichkeit in ihnen.

Positiv ist allein — so paradox es klingt, so einleuchtend ist es zugleich — ein
betont negativistisches Agens: die Tendenz zur Kultivierung des , Ubergangs*, der
»Vermittlung”, etwa innerhalb der Toneigenschaftsbereiche oder zwischen Ton und
Geriusch oder zwischen Klang iiberhaupt und Rhythmus (vergleiche IV). Freilich ist
auch dieses Prinzip genaugenommen nicht neu, sondern wird — zum Beispiel in der
Ausbildung der Dreiteiligkeit, in Sonate und Lied, oder in Richard Wagners aus-
driicklicher ,Kunst des Ubergangs“ — schon in ilterer Kunstmusik vielfaltigst
angewandt, allerdings mit weniger dispergierten musikalischen Inhalten, so daf die
Vermittlungsstufen vergleichsweise weniger kontinuierlich sind. Hier ist also
durchaus ,,noch etwas zu machen”, und da der Ehrgeiz, Originalitit zu entwickeln,
ein starker Antrieb der jungen Komponisten ist, wird die Chance griindlich wahr-
genommen. Man nimmt zum Beispiel ein komplexes Rauschen, filtert alle mdglichen
Reduktionen bis zum nackten Sinuston in quasi-kontinuierlichen, nach verschiede-
nen Eigenschaftsgesichtspunkten geordneten Reihen heraus und bildet daraus ein
Musikstiick, das wiederum alle méglichen Grade nachbarschaftlicher Beziehungen
vom stirksten Kontrast bis zur kaum bemerkbaren Unterschiedenheit nach einer
seriellen Konzeption an- und ineinanderfiigt; so entstehen jene ,Teppiche” und

28 Die rationale Rhythmik umfaBt im hier gemeinten Begriffsumfang alles, was schopferische Fantasie an
Kombinationen hervorgehen 14Bt, aber nicht die ,irrationale” oder ,freie” Rhythmik, die zum Beispiel im
Gregorianischen Choral und in jedem Rubato gepflegt wird.

27 Zum Beispiel G. Ligeti, Wandlungen der musikalisdien Form, Die Reihe VII, S. 5ff., oder Chr. Wolff.
Uber Form, daselbst S. 24 ff.

17 MF
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+Netze”, von denen wir sprechen hérten. Oder man legt einer Komposition einen
Sprechtext zugrunde, den man in Einzellaute und Phoneme, entvokalisierte Zisch-
laute und reines Vokalfarbengetone zerlegt, um die ,Vermittlungen“ zwischen
verstehbarem Sprachlaut und blofem Klang und Geridusch zum Material serieller
Kombinatorik zu machen. Selbst der Kritiker muB zugeben, daB solche Vorhaben
reizvoll sind, zum mindesten im Sinne einer Art kunstgewerblicher Webetechnik,
mittels derer eindrucksvolle klingende , Kalligramme“ sich erstellen lassen.

Das Prinzip des , Ausgleichs“ und der ,Vermittlung“ setzt die Forderung der
»Gleichberechtigung” der Materialeigenschaften untereinander und ihrer einzelnen
Valenzen (Abstufungen) voraus: die Ablehnung jeder etwa vorgegebenen, natiir-
lichen oder geschichtlich iiberlieferten ,Hierarchie“ wird immer wieder betont. Mit
dieser Forderung schliefit sich ein Ring der bisher von uns betrachteten Maximen
des seriellen Denkens. Die kompositionstechnischen Operationen, durch die das
smultipolare Gleichgewidit” (Pousseur) hergestellt werden soll, sind uns demzu-
folge nichts Neues: ,die Nicht-Periodizitit der chronometrischen Artikulation...,
die Abschaffung des polyphon-linearen Stimmengewebes, die stindige Variation
der vertikalen Dichte (Klangbreite), die stindige Transformation der instrumen-
talen Farben und schlieflich die immer neue Artikulation der Makrostrukturen®
(der Form-Erscheinung des Werks im ganzen, die schlieflich auch von Auffithrung
zu Auffithrung sich wandeln soll). ,Jeder dieser Faktoren”, fihrt Pousseur, der
dieses entwickelt, fort, ,bedeutet die Zerstérung einer besonderen ,starken’ Form,
die sich dem Bewufitsein als Bezugssystem aufgedringt hatte, die den Reichtum
der Klangmaterie einsdmeidend verminderte 28,

Hier kann nicht entschieden werden, wieviel positive, eigenstindige neue Asthe-
tik einerseits, wieviel Ressentiment des Spitgeborenen andererseits in dieses
radikal-neue Musikbild mitschopferisch eingeflossen ist. DaB die zweite Kompo-
nente zum mindesten stark beteiligt ist, verraten AuBerungen, in denen sich die
Ablehnung der Konvention, der Natur und vor allem des ,Einfachen“ bis zur
Offenbarung erhitzten Hasses steigert. Neben Adorno ist es vor allem Klaus-Heinz
Metzger, der das Einfache, Elementare und etwa gar als ,gesund“ zu Bezeich-
nende mit spiirbarem HaB von sich weist: ,als Namen dessen, was nicht fortdanern
soll“, als Ausdruck des , Vorzivilisatorischen”, der ,Barbarei”, des ,hanebiichenen
Unentfalteten” und ,prahistorischer Stammesbriuche” 2°, Bei solcher Hitze des
Geistes mag es verstiindlich sein, daB die tabula rasa, auf der komponieren zu kon-
nen man fiir méglich hilt, als solche gar nicht erkannt wird: der Verzicht auf die
Formkategorien schlechthin, auf den ,zwingenden“ Aufbau von Zeitgestalt, auf
intellektuelle Auditivitit, auf naturangebotene und sogar auf solche Hierarchien,
die dem Material abzuringen seit eh und je des schépferischen Menschen Stolz
waren. Mit einem merkwiirdig anderen, kaum ganz glaubwiirdigen neuen Stolz
blicken die jungen Komponisten und Theoretiker auf alles das herab, von dem
sie sich abgekehrt und das sie zerschlagen haben (oder zerschlagen zu haben wih-
nen): ,Auf einem soldien Niveau des Bewufitseins”, meint Luciano Berio, speziell
auf die Formenwelt und die metrisch-rhythmischen Prinzipien der fritheren Musik

28 Die Reihe III, S. 48f.
20 Die Reihe V, S. 48 f.
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herabblickend, ,ist kein Platz mehr fiir jene simpelsten formalen Schemata der
Perzeption” 30,

Gelegentlicher Katzenjammer, wenn die mit Akribie und BienenfleiB durchgefiihr-
ten Materialverteilungsprozesse am Ende sterile, gleichgiiltige, trotz allen Uber-
raschungsaufgebots nur ermiidende (weil nicht ,zwingende“ und nicht ,fesselnde)
Eindriicke beim Horer hinterlassen, wurde bisher immer mit rasch wieder einsetzendem
Optimismus iiberwunden und auch zum Ansporn fiir fantasievolle Weiterentwick-
lungen. Vor allem das Vertrauen in die kiinstlerische Fruchtbarkeit der physika-
lisch-technischen Mittel ist noch ungebrochen. Stockhausen verspricht sich ganz
unkritisch und ohne jede Ironie musikalische Offenbarungen von der Ausnutzung
von ,Entdeckungen” wie jenen, ,daf ,Rhythmik’ in Tonhshen- und Klangfarben-
empfindung iibergehen kann . . ., daff eine Klangfarbe nicht mehr dieselbe Klang-
farbe ist, weun wir ilre Intensitit oder die Frequenz eines Teiltons verdndern*
oder da man den Hérer durch , Raum-Musik” (Stereophonie) zu bestimmten Vor-
stellungen bringen (also doch zwingen?) kann, etwa dadurch, daB er die Wahr-
nehmung tiefer Téne unwillkiirlich mit ,Links-“, diejenigen héherer Téne mit
»Rechts“~Vorstellungen koppelt, wenn man ihm durch eine entsprechende Aufstel-
lung der diese Téne hervorbringenden Instrumentalisten oder Lautsprecher dabei
hilft3t,

Den nachdenklichen Kritiker kdnnen solche vordergriindigen Gedankengiinge und
Hoffnungen nur zutiefst bedriicken, zumal sie das gesamte serielle Schrifttum be-
herrschen. In der Bemiihung mechanischer, elektro-akustischer, graphischer, tabel-
larischer und rechnerischer Hilfsmittel — Ligeti spricht offen von seriellen , Misdi-
maschinen” — absorbieren sich der schopferische Elan und die Begeisterungsfihigkeit
anscheinend einer ganzen Generation von Begabungen. Nicht nur, wie Ernst Krenek
meint, den , fliicditigen Betrachter”, sondern auch den mit ausdauernder Beobachtung
in diese Denkwelt eindringenden Kritiker , diinkt es, als ob die Phdnomene, auf die
es in der elektronischen Musik” — und in der gesamten seriellen und nachseriellen
Musik — , bisher hauptsichlich anzukommen sdheint — Stufungen der Farbe und des
Gefiiges, der Didhte, Konsistenz, Masse des Klangmaterials und dergleichen mehr —,
an eine erheblich niedrigere, mehr sinnliche Sphire des Bewufltseins appellieren
als die Intentionen, die man seit langem dem Schépfer anspruchsvoller Musik zu
unterlegen gewdhnt war” 32, Es , diinkt ihn“ nicht nur, sondern wird ihm, je griind-
licher er sich mit der Materie beschiftigt, um so mehr zur Gewiflheit: Das serielle
Denken kreist um einen Begriff verdiinnter, reduzierter Musik.

Der nur selten fiir kurze Zeit kritisch abgelenkte Optimismus der Theoretiker fiigt
sich bestitigend in das Gesamtbild. Kronzeuge unkritischer Saturiertheit ist kein
Geringerer als einer der Begabtesten, Pierre Boulez, wenn er sagt, es lasse ,sidt
dodh sagen, dafl die Musik gegenwirtig iiber einen breiten Fidter von Mitteln ver-
fiigt . . . Gewif} bedarf dieser Apparat nodh erheblicher Perfektionierung und der
Zeit, sich einzuspielen, sich zu verfeinern, sich zu normalisieren; aber das Wesent-
liche an Entdeckungsarbeit ist geleistet, die Richtung ist unausweichlich einge-

30 Darmstidter Beitriage 1959, S. 37.
31 Vgl. Die Reihe I, S. 62, sowie V, vor allem S. 69 ff.
32 E. Krenek, Den Jiingeren iiber die Schulter gesdiaut, Die Reihe I, S. 33.

17*
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schlagen, und auf dem Gebiet der stilistischen Arbeit hat man innerhalb gewisser
Sicherheitsrinder einen Spielraum vor sich“ 33, Boulez fiigt diesem aufschluBreichen
Bekenntnis noch eine Lieblingsidee an, die er Mallarmé entlehnte und in deren
Lobpreis er unverhohlen dem Primat der Graphik, ja, des Papiers, der Note und
Noten-Schreibseite vor dem Ton und der autonomen Klanggestalt huldigt: ,Man
stelle sich Seiten vor, die als Parenthesen fungieren, mobile Hefte, Koustellationen
der Formanten miteinander! Kurz, die Imagination hat keine Not, wenn das Hand-
werk sorgt" 34,

Selbst mit boshafter Fantasie 148t sich kaum eine erschiitterndere Formulierung
der jiingsten Musik- und Kompositionsauffassung erfinden als diese von einem ihrer
fithrenden Minner selbst gelieferte. Hier manifestiert sich das von Adorno ange-
prangerte , Altern der Neuen Musik” 35 sehr handfest in Vokabeln wie ,Normali-
sieren”, ,Perfektionierung"”, ,stilistische Arbeit”, ,Sicherheitsrinder".

VII

Scheinbar im Gegensatz zum Streben nach , Normalisierung” des kompositorischen
Arbeits-,, Apparats“ steht die strikte Ablehnung jeder konkreten ,,Normierung” des
benutzten Klangmaterials, die die persdnliche Freiheit des Komponisten einschrin-
ken wiirde. Das serielle Denken hilt sich etwas zugute auf die Unabhingigkeit
seiner Materialauffassung von irgend gegebenen oder nahegelegten Gliederungen
und Hierarchien und auf den uneingeschriinkten Besitz des kontinuierlich verfiig-
baren , Klangreiditums der Welt" (Pousseur). Die Bedeutung kiinstlerischer Sprach-
regelung und -konvention wird entweder iiberhaupt verkannt oder nur insoweit
akzeptiert, als es um die Intoleranz selbst erlassener Konventionen gegeniiber
gegnerischen oder iiberhaupt andersartigen geht. Gelegentlich gehen die jungen
Theoretiker sogar so weit, zu behaupten, daf wahrhaft originale Musik grund-
sitzlich kein Gegenstand menschlicher Kommunikation sei3®,

Jedes serielle Werk soll seine eigenen Toneigenschaftsordnungen—etwa seine eige-
nen Hohenabstandsmessungen —, seine eigenen Materialstrukturen und seriellen
Proportionsideen haben, sozusagen seine eigene musiksprachliche Grammatik und
Syntax. Wenn wir am Anfang unserer Anmerkungen feststellten, daff diese Musik
auditiv nicht intelligibel sei, so stofen wir hier auf den gewichtigsten Grund dafiir.
Man ,versteht“ beim Anhdren eines seriellen Werkes allenfalls allgemeinste,
grobste Beziige. Vielleicht ist es mdglich, daB man bei sehr hdufigem Héren der-
selben Komposition wenigstens Fehler in der Wiedergabe oder sogar die verwendete
Tonhohenauswahl und andere grundlegende Proportionierungsgedanken erkennt.
Davon freilich, daB dies erwiinscht oder gar notwendig sei, ist in der gesamten ein-
schligigen Literatur nie die Rede3?; es wire auch viel verlangt und wiirde einer

33 Darmstidter Beitrige 1960, S. 28 f. und 40. Der Terminus ,Sidierheitsrinder” geistert seit Ruwets von
der Phonologie herkommender Attacke gegen das serielle Prinzip (Die Reihe VI) in der Diskussion herum,
bedeutet daselbst aber ganz prizise dasjenige, was die phonologische Eindeutigkeit von Phonemen garantiert,
wihrend Boulez nur allgemeine Stilabgrenzungen trifft.

34 Daselbst.

85 Th. W. Adorno, Das Altern der Neuen Musik in Dissonanzen, Gottingen (1956), S. 102 ff.; 2/(1958),
S. 120ff.

36 Auch Adorno verficht den Standpunkt in Darmstadter Beitrige 1961, S. 101.

37 Recht naiv und ohne Begriindung behauptet allerdings Boulez in Au der Gremze des Fruditlandes, Die
Reihe I, S. 49: ,Tatsidilids bedeutet die Wahl einer Grundeinheit — versdhieden vom Halbton —, daf man
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Komposition einen enormen Bedeutungsanspruch zuerkennen, wenn man eigens
zu ihrem Verstindnis ihre individuelle ,Sprache” erlernen sollte. Man stelle sich
vor, welchen einzigartigen Rang ein in einer Randvélkersprache geschriebenes Buch
besitzen miiBte, um einen literarisch gebildeten Menschenkreis veranlassen zu kén-
nen, diese Sprache eigens zum Lesen dieses einen Buches zu erlernen; das aber ist —
— mutatis mutandis — die Situation fiir mehrere hundert verschiedene serielle und
nachserielle Kompositionen. Zum mindesten praktisch entfiele also die Maglichkeit
sprachihnlichen, genaueren Verstehens dieser Musik selbst dann, wenn die jungen
Theoretiker sich eine intellektuelle Audition als Ideal itberhaupt wiinschten.

Aber sie tun es gar nicht. Mehr kann man iiber ihr Verhiltnis zum Hérer an dieser
Stelle, namlich in Kiirze, kaum sagen, da es sich hier um einen der differenziertesten
und vielleicht bisher am wenigsten geklirten Punkte des seriellen Denkens handelt.
Fest steht, daB es , die serielle Sprache” als etwas, das sich — wie die historischen
Stilsprachen — an einem Werk fiirs andere lernen liefie, nicht gibt und nicht geben
soll: die Anerkennung des Nutzens oder gar der Notwendigkeit allgemeinsprach-
licher Konvention wird strikt abgelehnt. Nur die Methoden und Denkrichtungen,
nicht die Mittel im einzelnen sind fiir den Kreis der seriellen (und in der seriellen
Weiterentwicklung befindlichen) Komponisten verpflichtend. DaB die Abgrenzung
der Bezirke nicht immer ganz klar ist, kann daran im Prinzip nichts dndern; auch
nicht, daB Pousseur und andere sich in ihren Rechtfertigungsversuchen gegeniiber
dem Vorwurf der Unsprachlichkeit ihrer Musik gelegentlich in bemerkenswerte
Widerspriiche verstricken, herausgefordert etwa durch gescheite Angriffe wie diesen
des Phonologen Ruwet: ,Weun Henri Pousseur von dem unendlichen Reichtum
der Gerdusche, verglichen mit der relativen Armut der durch die traditionelle Musik
ausgewdihlten musikalischen Téne spricht, so hért sidh das an, als wolle er den
Reiditum des kindlichen Lallens, wo alle méglichen, vorstellbaren und durch ein
menschliches Organ artikulierbaren Laute vorkommen, der Armut der phonolo-
gischen Systeme des Franzésischen oder Chinesischen vorziehen, oder audh, als
stelle er den Schranken, welche die menschlichen Verwandtschaftssysteme diesem
setzen, die abwedislungsreiche Ungebundenheit des Liebeslebens der Menschenaffen
gegeniiber. Aber das kindliche Lallen bedeutet gar nidhts, und das Liebesleben der
Mensdienaffen ist véllig anarchisch, begriindet kein soziales (hdher organisiertes)
Verhalten” 38, Diesen Angriff kann man sicherlich nicht widerlegen. Man kann sich
entweder seiner Vernunft beugen — auch den bedeutenden Komponisten der Ver-
gangenheit gereicht es ja nicht zur Unehre, daB sie ihre Werke innerhalb musik-
sprachlicher Konventionen anlegten; im Gegenteil, dies unterstreicht ihre dennoch
vollbrachte persénliche, originale Leistung — oder unbeirrt im Streben zu kommuni-
kationsfeindlicher, absoluter Individualitit ausharren.

VIII

Serielle Musik soll also, jedenfalls vom Héren her, nicht ,verstanden® werden.
Natiirlich aber will der Komponist dem Hérer Sachverhalte anbieten, die dieser,

eine bestimmte, dem jeweiligen Werk eigene Temperatur wahrnimmt; alle Intervalle werden in Funktion dieser
Grundtemperatur gehsrt.”
38 N. Ruwet, a. a. O. S. 61.
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wenn er will, ,wahrnehmen” kann. Die Begriffe Information und Wahrnehmung
spielen im seriellen Denken eine hervortretende Rolle. Man beabsichtigt nicht, dem
Horer mittels des Werkes Informationen iiber weitldufige oder innerstrukturelle
Zusammenhinge zu geben, erwartet aber immerhin, daB er nicht nur grobflichige,
»statistische Feldbeziehungen, sondern auch und sogar in erster Linie feine Einzel-
heiten und kaum merkliche Vermittlungen und Verschiebungen im Klangmaterial,
seinen Eigenschaften und seiner Zusammensetzung wahrnimmt. Wir wissen, daf
man es mit Entriistung ablehnt, seine Aufmerksamkeit dabei durch kompositorische
Mittel zu lenken oder gar zu ,zwingen” und zu ,fesseln“, und wir miissen wieder
betonen, daB das eine duBerst fragwiirdige, jeder Kunsterfahrung widersprechende,
ganz unrealistische Einstellung ist. Die Aufmerksamkeit eines Horers ist selbst
dann, wenn der Komponist sie bewuBit ungelenkt 148t, seinem Willen nie vollig
frei unterworfen; vielmehr wird sie durch eine Vielfalt von Ablenkungen dislineari-
siert, deren Zufilligkeitsgrad nur um so gréfer ist, je weniger die Komposition
von sich aus Hierarchien zwischen den angebotenen , Informationen” entstehen laBt.
Stimmung, personliche Neigungen, Assoziationen, zufillige Blickfinge wie Bewe-
gungen des Dirigenten oder der Spieler, ja, ein Riuspern des Nachbarn oder ein
Kitzel in der Nase und viele andere sehr duBerliche Einfliisse mehr werden gerade
dort und dann michtig, wenn der Griff der Sache selbst locker ist. Die Wiirde der
Freiheit, selbst bestimmen zu kdnnen, was man héren und hdrend geniefen und
beobachten will — so kénnte man sagen —, werde dadurch nur potentiell, nicht
prinzipiell geschmilert; das Ideal bleibe erhaben genug. Aber wie denn? Jede Kom-
position, auch die im traditionellen Sinne zwingende, stringente, erfihrt ja ihre
Verwirklichung immer erst im Horer-BewuBtsein. Will der serielle Komponist
tatsichlich und ehrlich Vollmacht der Mitentscheidung iiber den jeweiligen Inhalt
eines Werkes an den Hérer abtreten, so gibt er ihm mehr, als jemals iiblich war,
und vor allem mehr, als der Hérer selbst verlangt oder auch nur sich wiinscht. Er
mutet ihm nicht nur die geistige Aktivitit der Verwirklichung des an und fiir sich
fertigen Werkes in seinem BewuBtsein zu, sondern gibt ihm nur eine Art Roh-
stoff, etwas, aus dem noch dies und jenes werden kann, das von sich selbst aus
keine eindeutige Gewichtsverteilung und Abgerundetheit besitzt. Der Horer will
das nicht; er will beschenkt, ja, von der Gabe iiberwiltigt werden im Sinne des
Hineingenommenwerdens in Vorgiinge von Bedeutung. Wohl will er das Seine an
Aktivitdt der Aneignung dazu beitragen, aber nicht dem Komponisten komposito-
rische Arbeit abnehmen; meistens versteht er davon auch gar nicht genug — er
kann sich nicht denken, daB etwas Verniinftiges dabei herauskommen soll, wenn er
selbst dariiber entscheidet, was des besonderen Zuhdrens wert, was wichtig ist;
sollte er hingegen durch das schmeichelhafte Vertrauen des Komponisten Zutrauen
zu seiner musikalischen Potenz bekommen, so wird er bald nicht nur mitkompo-
nieren — bescheiden, im Geiste —, sondern selber Komponist werden, ungehemmt,
ungelernt, und mit Sicherheit seriell und aleatorisch. Nein, der anspruchsvolle Hérer
wiinscht sich eine ganz andere , Wiirde”: vom Komponisten klingende Ordnungen
vorgestellt zu bekommen, die seine auditiven Apperzeptionskrifte beschiftigen
und herausfordern, die Verstindnis erméglichen und verlangen, das heift, die Ver-
stdndnis nicht leicht machen, aber doch auch nicht ausschlieBen. Der anspruchsvolle
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Hérer mdchte dem Komponisten auch hérend auf die Finger schauen kénnen — um
ihn entweder zu bewundern oder sich von ihm zu distanzieren; dariiber, nicht iiber
das Wie und Was der Komposition selbst, mdchte er, wie eh und je, die echte Mit-
vollmacht behalten. Sie aber wird ihm vorenthalten, ja, man versucht, wie der Volks-
mund sagen wiirde, ihn , fiir dumm zu verkaufen”.

IX

Ich sagte am Anfang, daB die Kritik ihr abwertendes und vielleicht wahres Wort
ohne aktuelle Wirkung sprechen werde. Die seriellen Theoretiker sind besonders
zuriickhaltend darin, kritischen, auch selbstkritischen Gedanken in ihrem Denksystem
Raum zu geben. Sie werden wissen oder wenigstens fiithlen, weshalb: Ein Einbruch
an einer Stelle wiirde das Gesamtgebiude zusammenstiirzen lassen. Wiirde man
zum Beispiel die Notwendigkeit eines Geriistes fester musiksprachlicher Konven-
tionen (Beschrinkung auf ein distinktes Auswahl-Tonsystem und Auswahl-Ton-
dauersystem usw.) anerkennen, im Zusammenhang mit derjenigen auditiver Ver-
stiandlichkeit, so wire zugleich damit der freien Verfiigbarkeit des ,ungraduierten
Klangreichitums der Welt* und der Mdoglichkeit uneingeschrinkter Kombination
samtlicher Valenzen simtlicher Toneigenschaften miteinander (der uneingeschrink-
ten tonsetzerischen Permeabilitit) abzusagen, das hiefle aber: dem Hauptgedanken
der sericllen Konzeption iiberhaupt. Die gesamte Arbeitstechnik wiirde sich dndern
miissen; man wiirde wieder in den ,alten” abendlindischen Gang der Musik-
geschichte ,zuriick”-lenken, in gefihrlich-unmittelbare Tuchfithlung — und Ver-
gleichbarkeit! — mit historischen GroBmeistern geraten; man hitte es viel schwerer,
soriginal“ zu sein (,trozdem original”), wire der Verwechselbarkeit mit tatsich-
lichem Epigonentum ausgeliefert. Ich glaube — ohne jede Bosheit und Ironie —,
daB dieserart Note und Angste den auffilligen Vorwirts-Konformismus der jungen
Komponistengeneration zum guten Teil mitverschulden. Kritiker haben ein iibriges
getan, , Regression” zum gefiirchteten Vorwurf werden zu lassen.

Unter diesen Umstinden muB jeder Ansatz zu Selbstkritik und offener gegenseitiger
Kritik unter den Anhingern des seriellen Denkens besonders gewiirdigt und be-
achtet werden. Die tiefstgreifenden Bedenken gegeniiber eingewurzelten Irrtiimern
des seriellen Denkens hat bisher Adorno geduBert. Er greift besonders die schema-
tische, von auBen und mit auBermusikalischen Einteilungen an das musikalische Mate-
rial herangehende Proportionierungstechnik an und fordert die Wiederanerkennung
der Eigentendenzen des Materials: , Materialbeherrsdiung muf, als Reflexion des
komponierenden Ohrs, selbstkritisch sich steigern, bis sie nicht ldnger einem
heterogenen Stoff widerfiahrt. Sie mufl zu einer Reaktionsform des komponierenden
Olirs werden, das passiv gleichsam die Tendenz des Materials sich zueignet” 39,

Ansatzpunkt zu solcher Besinnung ist die schlechte Erfahrung, die man mit der
»punktuellen® Entwicklungsphase der seriellen Musik machte: je mehr und voll-
kommener die Diffusion und Differenzierung der Gestalten, die Entelechie der
Prisenz gelang, um so indifferenter, ja, sogar grober wurde der Endeffekt beim
Héren; Metzger meint dazu, ,daf das komplexer und feiner Organisierte durch

39 Darmstidter Beitrige 1961, S. 100.
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grobere Wahrnehmung bestraft” werde4?. Man fordert — expresso verbo — , Thera-
pien“, ist allerdings zu grundsitzlichen Anderungen der Konzeption natiirlich nicht
bereit. Ligeti brandmarkt die nivellierende, zu Gleichgiiltigkeit und Langeweile
fithrende Wirkung reiner serieller Technik mit einem bemerkenswerten Vergleich:
+Als anschaulidhes Analogon sei das Spielen mit Plastilin erwdhnt: die anfangs
distinkten Klumpen verschiedener Farbe werden, je mehr man sie knetet, dispergiert;
es entsteht ein Konglomerat, in dem die einzelnen Farbfleckchen nods zu unter-
scheiden sind, das Ganze hingegen kontrastlos wirkt. Kuetet man weiter, so ver-
schwinden die Farbfleckdien vollig; es entsteht ein einheitliches Grau® 41, Stock-
hausen bietet die , Raum-Musik” als Lésung des Dilemmas an; seine Begriindung
ist peinlich, weil sie Angst vor ,Regression” verrit: eine unmittelbare, innerhalb
des musikalischen Materials selbst vorgenommene Wieder-Hierarchisierung , hdtte
unter den damaligen Voraussetzungen zutiefst dem Geist widersprochen, aus dem
heraus der Gedanke einer Gleichberechtigung aller Toneigenschaften geboren wurde.
Und so fand man die Losung, verschieden lange Zeitphasen derart homogener (nivel-
lierter, der Verf.) Toustrukturen auf verschiedene Lautsprechergruppen oder Instru-
mentengruppen im Raum zu verteilen” *2. Pousseur bekennt — oder vermeint we-
nigstens —, daB seine Variations I ,wieder eine Einbeziehung kompositorischer
Denkmethoden der traditionellen ,sinfonischen’ Form zeigten”43. Luigi Nono
prangert die primitiven Methoden der Zufallsmanipulation und des Collage-Prin-
zips bei John Cage, Joseph Schillinger und anderen vornehmlich nordamerikanischen
Komponisten an*4, Cage beschreibt allen Ernstes — abgedruckt im wichtigsten, von
Eimert und Stockhausen herausgegebenen Publikationsorgan der seriellen Theore-
tiker — folgende Kompositionsmethode, die ich hier etwas abgekiirzt wiedergebe:
Man nehme einen Bogen rauhen Papiers, zeichne die zufilligen leichten Verdik-
kungspunkte (UnebenmifBigkeiten) in Form von Notenkdpfen nach, lege ein durch-
sichtiges leeres Notenlinienblatt dariiber, iibertrage die Notenkdpfe auf dieses und
lasse sie unter Hinzufiigung der nétigen Hilfslinien zu richtigen Noten werden; zur
Zuweisung von Violin- und BaBschliissel und von rhythmischen, dynamischen und
artikulatorischen Differenzierungen bediene man sich des Wiirfelns oder des Spiels
mit Geldstiicken (Adler — Zahl) usw.%. Cage nennt die kompositorische Gattung,
zu der diese Methode gehért, , experimentelle Musik”. Stockhausen hat ihn — auf-
schlufreich genug fiir seine eigenen kompositionstheoretischen Anspriiche — in
die Dozentenliste seiner Idealmusikschule der Zukunft aufgenommen“$; auch in
Darmstadt-Kranichstein wirkte Cage als Dozent. Genaugenommen ist es tatsichlich
kein prinzipieller Unterschied, ob man Klangstrukturen dem absoluten Zufall und
dem Zahlen- und Wiirfelspiel einerseits oder geometrisch entwickelten graphischen
Figuren und zahlenspielerisch angelegten Tabellen iiberantwortet. Es ist nur ein
Gradunterschied der Sachfremdheit des Komponierens.

40 Die Reihe V, S. 45.

41 Die Reihe VII, S. 9.

42 Die Reihe V, S. 61.

43 Die Reihe III, S. 8o0.

44 Darmstidter Blitter 1960, S. 44 ff.

4l51 John C‘?ge, Besdireibung der in ,Music for piano’ (21—52) angewandten Kompositionsmethode, Die Reihe
10, S. 43 ff.

46 Vgl. Worner, a. a. O. S. 46.
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Das Niveau kompositorischen Denkens und Arbeitens wieder zu heben, bedarf es
sicherlich gréBeren Mutes noch als einer Absage an Cage und der Abkehr von der
punktuellen Phase der seriellen Entwicklung. Auch Aleatorik, ,statistische Feld-
komposition”, ,Gruppenkomposition” und , Raum-Musik” sind ziemlich fruchtlose
Experimentierstadien, und Adornos ,informelle Musik“ ist Papierforderung ge-
blieben. Wir kénnen diese Spezies der seriellen und nachseriellen Musik hier nicht
im einzelnen kommentieren. Einige junge Komponisten behaupten, die erst vor
12—13 Jahren geborene gesamte serielle Musik sei , ldngst passé”; man wird aber
den Verdacht nicht los, daB sie — da sie immer noch im Fahrwasser der seriellen
Entwicklung komponieren — nur deshalb so reden, damit die Kritik ins Leere st58t.
Noch ist es kaum vier Jahre her, daB Metzger Varése als Zertriimmerer der iiber-
lieferten Musikvorstellung feierte: ,Der Parameter der Tonhdhen, dessen Hege-
monie in der abendlindischen Musik nie bezweifelt ward, ist von Varése abgesetzt
worden” 47. Auch Stockhausen hat bisher weder mit Worten noch mit Taten die von
ihm geforderte und geférderte Reduktion des Tons zum bloBen Spezialfall des
grofen Materialreservoirs der Musik, dem Geriusch, widerrufen; er rithmt die radi-
kale, vollendete , Atonalitit”: ,Heute erkennt man, daf dieser Begriff eine grund-
legende Verdnderung des musikalischen Materialbegriffs ankiindigt: daff namlich
die Musik mit ,Ténen' ein (bloBer) Spezialfall ist, sobald man Schallereignisse mit
konstanten periodischen Schwingungen in das Koutinuum aller Klangfarben'
(Gerausche) einorduet. In der ,atonalen’ Musik kommen dann einfach keine ,Téne’
vor, sondern nur Schallereignisse, die man mit dem Sammelbegriff Geriusche be-
zeichnet” 48, Diese und entsprechende Vorstellungen reprisentieren bis heute die
musikalischen Anschauungen und Intentionen derjenigen Komponisten, die sich
selbst fiir maBgeblich halten, oder jedenfalls, wie wir von Boulez hérten, die ,Ridh-
tung,” die ,unausweichlich eingeschlagen” sei, und Anderes ist, in freier, aber
inhaltsgerechter Interpretation des Adornowortes, ,nicdit mehr zu dulden”.

Vielleicht kann das Zeitalter der Expansion des musikalischen Materials, in dem
wir uns anscheinend befinden, gar nicht anders, als von der Mitte und dem Quell-
gebiet der Musik zunéchst einmal antigonal fortzustreben. Wenn die Entwicklung
erst weit genug in die immer mehr sich verdiinnende, gleichférmiger werdende und
schlieBlich leere Stratosphire der ,unendlichen Klangwelt” vorgestoBen sein wird,
mag sich unversehens eine Besinnung auf Mitte, Kern und Wesen der Begriffe
Musik, musikalische Gestalt und musikalisches Material einstellen. Auch der Begriff
~radikalen“ Komponierens mag sich dann wieder seridser orientieren und damit
eine gerechtere Beurteilung der wahren Meister wieder méglich werden, derer, die
ihr Werk mitten in Konventionen und in der Tradition anzusiedeln unternahmen,
unbeirrt vom Vorwurf der Regression und Epigonalitit und der Verwechselbarkeit
mit den unausrottbaren tatsichlichen Epigonen. Diesen indessen steht der dngstlich
auf HuBerlich sichtbare Originalitit bedachte Avantgardist, in seiner beflissenen
»Flucht nach vorn”“, geistig viel niher, als er selbst und seine Bewunderer meinen.
Wir kénnen fiir unsere Meinung ein Wort Adornos geltend machen: , Die Chance des
Uberlebens hat, wenn irgend etwas, nur, was um keine Sicherheit sich kiimmert” 49

47 Darmstidter Beitrige 1959, S. 58. 49 Darmstidter Blatter 1961, S. 91.
48 Die Reihe V, S. 54.
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. Tropierte Introitustropen”
im Repertoire der siidfranzdsischen Handsdhriften

VON GUNTHER WEISS, BAYREUTH

Auf die melismatischen, textlosen Erweiterungen innerhalb der Introitusmelodien in den
siidfranzésischen Handschriften hat Paul Evans! hingewiesen®. Auch Rambert Weakland
hat beim Introitus ,Puer natus“ textlose Tropen bemerkt, die er im Falle der im aquitani-
schen Repertoire iiberlieferten Introitustropen fiir einen Einzelfall hilt3. Bei den Vorberei-
tungen der Edition des genannten Repertoires* hat sich gezeigt, daB im ganzen vier
Introitusmelodien solche textlosen Tropierungen aufweisen®. Die Technik besteht darin —
von einigen kleinen Ausnahmen abgesehen —, daff jeweils die letzte Silbe des letzten Wortes
eines Satzteiles des Introitus mit Melismen versehen ist. Diese Einschiebsel zeigen weder
mit der Melodie des Introitus noch mit den Melodien der ihn umgebenden Tropenverse
Verwandtschaft; es sind eigenstindige Wendungen, die sich aber doch organisch in den
Ablauf der Introitusmelodien einfiigen. Diese Art der rein musikalischen Tropierung, die
in dem untersuchten Repertoire zu den Seltenheiten zihlt, unterscheidet sich véllig von
der bekannten, allgemein iiblichen Form der Introitustropierung. Handelt es sich im ersten
Falle um eine unmittelbar an die Melodie des Introitus ankniipfende melodische Erweite-
rung, so sind die den Introitus einleitenden oder einkleidenden Tropen, so wie sie — bisher
allerdings nur textlich — in Analecta Hymnica, Band 49 zugiinglich sind, doch relativ
selbstiindige Gebilde.

Zu diesen beiden erwihnten Arten der Tropierung kommt nun eine dritte, auf die meines
Wissens noch nicht hingewiesen wurde. Es ist die melismatische Erweiterung der Tropus-
melodie®, also ein Tropus des Tropus. Die folgenden drei Beispiele zeigen, daB die in sich
einheitliche Tropenmelodik unterbrochen, tropiert werden kann durch textlose, melisma-
tische Einschiibe, die sich von der sonst iiblichen Melodik wesentlich unterscheiden.

, Apt.17(5), 226

v - + e~ = =
F3 - ve
I - pse prae-1-bit  an -te do ~ mi num in spi-ri -tu
A Paris lat. 1118,71 Ad R[e] P [eten] D [um] N
E-T Rep 75 e ;
%m__._ltf P — o5
I-psepre-i-bit an-te do - mi-num in spi-ri-tu

1 Journal of the American Musicological Society XIV, 1961, S. 127.

2 In Parallele zu diesen Erscheinungen konnte man die manchmal auch instrumental gedeuteten Einschiibe
im St. Galler Repertoire anfiihren. Auf sie hat als erster L. Gautier in seiner Histoire de la Poésie Liturgique
au wmoyen age, Les Tropes, Paris 1886 verwiesen und Faksimiles mitgeteilt.

8 The Musical Quarterly 44, 1958, S. 484.

4 Iutroitustropen. 1. Das Repertoire der sud{rauzosysdteu Handsdiriften (Monumenta Monodica Medii Aevi 1I0).
5 Mon. Mon. III, Intr. 20 Nunc scio vere . . .“, Intr. 23 ,Resurrexi . . .", Intr. 29 ,Puer natus est . . .“ und
Intr. 31 ,Viri Galilaei .

6 Die hier mitgeteilten Beispiele unterscheiden sich offensichtlich von dem von J. Handschin in der New
Oxford History of Music S. 167 mitgeteilten Tropus ,Dilectus iste Domini ...", wo das Melisma auf der
Endsilbe von ,implere” (Vers II) vorher streng syllabisch austextiert ist.
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Der mitgeteilte Tropenvers 148t sich nur in den im Beispiel zitierten von den zwolf
Handschriften des genannten Repertoires, die Tropen enthalten, nachweisen. In Paris, Bibl.
Nat., lat. 1118 ist er als Einleitung zum Introitus ,De ventre matris“ Ad Repetendum mit-
geteilt?, in Apt, Bibl. Sainte-Anne, 17(5) dient er als Vers IV einer Tropierung desselben
Introitus®. Die beiden Fassungen stimmen zu Anfang iiberein und weichen erst kurz vor dem
eingeschobenen Melisma voneinander ab?®. Gegeniiber der Fassung von Paris lat. 1118 er-
scheint die Fassung aus Apt geglitteter, gestalteter. Die Melodiebewegung in kleinen Ton-
schritten paBt sich dem Duktus der Introitusmelodie besser an, als die weit ausladende, den
gesamten Raum des zweiten Tonus ausnutzende Fassung von Paris lat. 1118. Dies hingt
freilich damit zusammen, daB die Verwendung in der Handschrift aus Apt als Binnenvers
die melodische wie textliche — s. SchluB , qui dixit“ — Anpassung an den Introitus zur Folge
hatte.

Paris n.a. lat. 1871, 38 v, Analecta Hymnica 49, Nr 143 4

1 Y — = ea o ———
@ﬁ;ﬁ.—_'j_&:@. —
8  Hic tri - na so -~  nat
A Paris lat. 887, 24-24 v p—
1{ 2 = —— =~ e o
#‘_—Pv 'm—._n—'—'—.“l b
8 [Hlic pi - a so - nat

7 Mon. Mon. III, Mel. Nr. 10. Da in der Hs. der Custos fehlt, wurde in Analogie zur Hs. Apt die Uber-
tragung des Verses mit D begonnen.

8 Mon. Mon. III, s. Krit. Ber., Nr. 6.

9 Der gemeinsame melodische Ansatz unterscheidet dieses Beispiel von zahlreichen Tropen, fiir welche die
Hss. zwei voneinander vollig verschiedene Melodien mitteilen.
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Wie bei Beispiel 1 148t sich die tropierte Fassung der Tropenmelodie nur in einer Hand-

schrift, in Paris, Bibl. Nat., lat. 887, finden. Alle anderen Quellen stimmen mit der Fassung
von Paris, Bibl. Nat., lat 1119 iiberein1°.

" Paris lat. 1118,30v Ad Rle] Pleten] D[ul M, Analecta Hymnica 49, Nr.315
E-T Rep. 75 —— ?
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Einen Spezialfall hinsichtlich der Uberlieferung stellt das dritte Beispiel dar. Wie alle
anderen Handschriften teilt Paris lat. 1118 den Tropenvers ohne melismatischen Einschub
mit. Am linken Blattrand von fol. 90V jedoch ist das Wort ,atque” mit dem Melisma mit-
geteilt. Wie bei Beispiel 1 dient der Tropus als Einleitung zum Introitus Ad Repetendum,
wihrend in einigen anderen Handschriften dem Vers noch zwei Binnenverse folgen!!.

10 Mon. Mon. III, s. Krit. Ber., Nr. 153.
11 Mon. Mon. III, s. Mel. Nr. 176.
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Drei Tatsachen sind bemerkenswert:

1. Es fillt auf, daB die jeweiligen melismatischen Einschiebsel nur in den bei den Beispielen
zitierten Handschriften mitgeteilt sind.

2. Die Quellen Paris lat. 1118 und Paris lat. 887 zihlen zu den frithen aquitanischen Hand-
schriften.

3. Die mitgeteilten melismatischen Erweiterungen innerhalb der Tropenverse sind musi-
kalisch eigenstindig. Es fehlt — zumindest bei Beispiel 1 und 2 — die Anpassung an die
Introitusmelodik, so wie sie Bruno Stdblein fiir die Bliitezeit der Tropenkomposition im
10. und beginnenden 11. Jahrhundert beschrieben hat 2.

Sollte es sich im vorliegenden Falle um eine &ltere, wenn nicht gar Zlteste Schicht der
im Repertoire der siidfranzésischen Handschriften bewahrten Melodien der Introitustropen
handeln? War diese Art der Tropierungspraxis bei der Niederschrift der jiingeren Quellen
nicht mehr modern, oder handelt es sich um Reste fritheren Melodiengutes? Waren es
instrumentale oder lediglich lokale Praktiken? Eine Antwort auf diese Fragen wire wohl
verfritht. Die bisher allgemein akzeptierte Definition des Tropus von Jacques Handschin:
»Den Tropus mddite ich im eigentlidisten Sinne definieren als einen Einschub, einen Zusatz
zu einem liturgischen Gesang, der sowohl in melismatisdher als in textierter Form auftreten
kann" 13, bedarf jetzt allerdings einer Ergdnzung. Wie die oben mitgeteilten Beispiele zeigen,
konnte auch die ,halbliturgische” Tropusmelodie durch melismatische Einschiibe erweitert
werden. Der Zusatz: ,In melismatischer Form ist er auch bei halbliturgischen Gesdngen
bekaunt”, diirfte demnach gerechtfertigt sein.

Zum Zusammenhang von Tropus und Prosa ,,Ecce iam Christus“

VON REINHARD STREHL, GOTTINGEN

In der Erforschung des Gregorianischen Chorals haben Sequenzen und Prosen einerseits,
sowie die Tropen andererseits vom Erscheinen der Analecta hymnica bis zu vielen neueren
Studien besondere Beachtung gefunden. Zwischen beiden Formen gibt es neben der gemein-
samen Grundeigenschaft, daf sie Erweiterungen bzw. Hinzufiigungen zu vorgegebenen
liturgischen Stiicken darstellen, nur wenig Beziehungen. Daher soll ein Sonderfall, in dem
ein sehr enger Zusammenhang zwischen Prosa und Tropus besteht, genauer betrachtet
werden.

Die Sequenz kann man als melismatische Erweiterung des Jubilus der Alleluia-Wieder-
holung nach dem Versus beschreiben. lhre textierte Form wird als Prosa bezeichnet?.
Sequenz und Prosa sind somit melodisch auf das Alleluia bezogen.

Demgegeniiber sind die Tropierungen der Introitus in der Regel musikalisch selbstdndige
Kompositionen, die zeilenweise dem in mehrere Abschnitte zerlegten Introitus vorangestellt
werden. Wihrend textlich die Anlehnung an das liturgische Original oft sehr stark ist,
finden sich auch kleinere melodische Anklidnge #duBerst selten und gehen kaum iiber die
Verwendung einiger charakteristischer Anfangsintervalle, wie etwa des Quintsprungs im

12 B. Stiblein, Zum Verstinduis des ,klassisdien” Tropus, Acta Musicologica XXXV, 1963, S. 84—95.

13 J. Handschin, Zur Frage der melodisdien Paraphrasierung im Mittelalter, ZfMw X, 1927/28, S. 523. Auch
— mit etwas anderen Worten — in MGG 1, Art. Abendland, Sp. 29.

1 Die italienischen Handschriften iiberliefern nicht, wie einige franzésische, Sequenzen und Prosen getrennt
und verwenden daher fiir die auffithrungspraktische Einheit von Sequenz und Prosa nur den einen Terminus
~Sequentia”. Ich folge hier der differenzierteren franzésischen Terminologie. Uber den Zusammenhang von
Sequenz und Prosa vgl. H. Husmann, Sequenz und Prosa, in: Annales Musicologiques II, 1954.
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Introitus ,Statuit“ hinaus. Ebenso sind melodische Beziehungen zwischen den einzelnen
Zeilen einer Tropierung meist nicht anzutreffen.

Die Tropierung ,Ecce iam Christus” zum Introitus ,Ad te levavi“ des ersten Advents, die
sich in der aus Nonantola stammenden Handschrift Rom, Bibl. Casanatense 1741, f. 47v,
findet, bildet in vieler Hinsicht eine bemerkenswerte Ausnahme. Zwar wird auch hier die
Introitusmelodie nicht benutzt, jedoch ist der Tropus keine selbstindige Komposition, sondern
wird textlich und musikalisch aus zwei Prosen zum Alleluia ,Ostende nobis“ zusammen-
gesetzt, die in der Handschrift IV 34 der Kapitelbibliothek Benevent, f. 1v, iiberliefert sind.
Beide Handschriften diirften gegen Ende des 11. Jahrhunderts entstanden sein.

Im folgenden sind Tropus und Prosen ihren Entsprechungen gemiB untereinandergeschrie-
ben. Wie in den mittelalterlichen Handschriften iiblich, werden nur die Anfinge der einzelnen
Introitusabschnitte angegeben. Zum Vergleich sei auch das Alleluia ,Ostende nobis“ nach
der Uberlieferung von Benevent mitgeteilt:

Vs
W (Versus: Ostende nobis)
f Al - le - lu-ia
1. Introitus-
’ Tropus aus Nonantolo abschnitt
i” & T
éE . ¥
Lcce iam Christusquem sanc-ti pa-tres pro-phe-ta- runt ad - - ve-nit no - bis Ad te
1.Prosa aus Benevent
s - — P
o ==
W K 3 P
. — K 3 .
:@:;154_—31’—_.—_:': - +
‘# Ecce iam Christus quemsanc-ti pa-tres pro-phe - tarunt ad - ve-nit no-bis
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Der Tropus erscheint nach dem ,Gloria patri“ als ,tropus ad repetendum” oder ,alius
tonus”. Diese in der Nonantolaner Handschrift sonst gebrduchlichen Bezeichnungen fiir die
zweite und dritte Tropierung des Introitus, die bei dessen Wiederholungen nach Psalmvers
und ,Gloria patri“ an allen gréBeren Festtagen iiblich waren, fehlen hier. Doch ist nicht
anzunehmen, es handle sich in Wahrheit um eine Prosa, in die nur irrtiimlich die Anfénge
der Introitusabschnitte geraten seien. Schon das duBere Bild der Aufzeichnung, die Art der
Initialen etc. sprechen dagegen, vor allem aber die liturgische Reihenfolge der Stiicke, die
im Propriumsteil der Handschrift, wie stets, so auch hier streng gewahrt bleibt: Es folgen
eine Prosula® zum Graduale und Prosuln zu verschiedenen Versus, darunter auch eine zu
»Ostende nobis“ 3. Wire in Nonantola eine Prosa zu diesem Alleluia iiberliefert, miifte sie
hier folgen.

Vergleicht man mit dem zugrunde liegenden Alleluia zunichst die Beneventer Prosa, zu
der die zweite eine strenge Kontrafaktur ohne jede melodische Abweichung darstellt, so zeigt
sich, daB sie durch nur geringfiigige Erweiterungen aus dem Alleluia hervorgegangen ist.
Seine Melodie ist vollstidndig in ihr enthalten. (Im Notenbeispiel wurde sie in der ersten
Prosa durch Klammern kenntlich gemacht. Die zweite Phrase wird mit kleinen Varianten
mehrfach benutzt.) Die Prosen dieses einfachen Typs werden zu den éltesten gerechnet.

Der Tropus aus Nonantola zeigt demgegeniiber schon in seinem Aufbau UnregelmaBig-
keiten: Die beiden Prosen sind ungleich auf den Introitus verteilt. Die erste wird in drei Teile
zerlegt, denen jeweils ein Introitusabschnitt folgt; die zweite, vor dem letzten Introitus-
abschnitt stehend, bleibt ein Ganzes, jedoch fehlt ihr Anfang: ,Creator omuium rerum.”

Auch melodisch ist die Beziehung zum Vorbild locker. Neben der melismatischen Aus-
filllung der groBeren Intervalle gibt es Stellen mit ganz abweichender Melodik, siehe z. B.
sClamemus“ und ,verax pius“. Vor allem aber unterscheiden sich die den beiden Kontra-
fakten entsprechenden Teile des Tropus, die melodisch gleich sein miiBten, auch unterein-
ander. Daher kdnnen die Abweichungen nicht allein damit erklirt werden, daB dem Tropus
moglicherweise eine spiitere, weiterentwickelte Fassung der Prosa zugrunde liege, vielmehr
muB er, nachdem die Kenntnis seiner Herkunft bereits verlorengegangen war, eine lingere
selbstindige Entwicklung durchgemacht haben. Eine gemeinsame Quelle, auf die beide
Handschriften zuriickgehen, ist nicht bekannt.

2 Wiederum nach franzésischer Terminologie. Die italienischen Handschriften verwenden ,Prosa” statt
»Prosula“, da ,Prosa“ als Bezeichnung der textierten Sequenz ausfillt.
3 Das Alleluia selbst fehlt, da es sich nur um ein Tropar handelt.
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Gluck oder Pseudo-Gluck ?

VON JAN LARUE, NEW YORK

In seinem Artikel Unbekannte Instrumental-Werke Glucks (Mf. 4, 1951, S. 309) machte
Rudolf Gerber auf ein Werk mit folgendem Incipit aufmerksam:
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Dieses Werk ist bereits in Wotquennes Catalogue thématique des ceuvres de C. W. Gluck
angefithrt und zwar als Nr. 3 unter den ,Ouvertures (Sinfonie) d'ceuvres indéterminées”
(S. 165). Mein Union Catalogue of 18th Century Symphonies? weist fiir das gleiche Werk
zwei weitere Autoren auf: Bernascoui und ,Stamits”. In einer Serie, die der franzdsische
Verleger Venier herausgegeben hat (VI Ouverture a piu stromenti, composte da varri (1)
autori, Opera Seconda) erscheint dieses Werk als Nr. 6 unter dem Namen ,Sig". Bernasconi“.
In der Universititsbibliothek Lund (Schweden), Sammlung Kraus Nr. 308, ist die Kompo-
sition ,Stamits“ zugeschrieben und mit dem Jahr 1772 datiert. Der Einband des Werkes
zeigt den Titel concerto, die einzelnen Teile hingegen sind mit sinfonia bezeichnet (solche
sich widersprechenden Titel sind in den Lunder Handschriften hiufig anzutreffen).

Welcher Quelle sollen wir trauen? Die Autorschaft von Stamitz ist am wenigsten glaub-
haft. Existiert doch meines Wissens kein anderer Nachweis, der dieses Werk Johann Stamitz
oder irgendeinem Mitglied der Familie Stamitz zuschreibt. Riemann und anderen Musik-
wissenschaftlern, die Probleme der ,Mannheimer Schule” bearbeiteten, waren die Lunder
Handschriften nicht bekannt. Vielleicht hitte auch zu ihrer Zeit der Versuch einer Identifi-
kation etlicher in ihnen iiberlieferter Werke mit zweifelhafter Urheberschaft noch mehr
Verwirrung angerichtet. Werke z.B., die heute als von Bernasconi, Graun und Toeschi
stammend gesichert sind, werden dort irrtiimlich Stamitz zugeschrieben.

Weiterhin: der Stil der Komposition 148t die Autorschaft von Johann Stamitz mehr als
fraglich erscheinen. Auch wenn oberflichlich betrachtet die Anwendung des forte-piano-
Wechsels an die ,Mannheimer Dynamik” erinnert, so zeigt doch diese Symphonie in jeder
anderen Hinsicht deutliche Stilmerkmale der italienischen Ouverture (natiirlich begegnet man
hiufig auch in italienischen Werken Passagen, die von laut zu leise wechseln; ich erinnere
nur an die Instrumentalwerke von Leonardo Leo, die unzihlige Beispiele von dynamischem
Chiaroscuro enthalten). Die Symphonie in Lund zeigt Mangel an thematischem Kontrast
und erschépft sich in Laufen und Tonfiguren zumeist in geschiftigen Sechzehnteln. Gerade
dieser Mangel erregt unsere Zweifel, da die meisten Werke Stamitz’ sich durch thematische
Differenzierung auszeichnen. Die Form der Komposition erinnert an die der Opern-Sinfonia
um 1740: gleich nach der Exposition erscheint das anfingliche Thema wiederum in der
Tonika ohne jegliche vorangehende Durchfithrung. Ich kenne keine Symphonie von Johann
Stamitz, die diese Form aufweist. Das Finale, ein Prestissimo im 3/s-Takt mit fast ununter-
brochener Sechzehntelbewegung, erinnert ganz besonders an den Typ der Ouverture um
die Jahrhundertmitte; eine Konzeption, die wir kaum mit Stamitz in Verbindung bringen
konnen. Johann Stamitz’s Séhne, Carl und Anton, sind kaum als Autoren in Betracht zu
ziehen. Sie waren um die Zeit der Herausgabe des Werkes, um 17562, erst elf bzw. zwei
Jahre alt, und keiner war als Wunderkind im Komponieren bekannt (Mozart, Mendelssohn
und William Crotch hatten schon vor ihrem elften Lebensjahr ausgedehnte Instrumental-
werke komponiert).

1 J. LaRue, A Union Thematic Catalogue of 18th Century Symphonies, Fontes artis musicae 1, 1959, S. 18—20.
2 Siche Cari Johansson, Fremch Music Publishers’ Catalogues of the Second Half of the Eighteenth Century,
Stockholm 1955, S. 155—156.
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Wenn wir nun annehmen, daf Bernasconi der Komponist dieser sinfonia ist, so kénnen
drei Punkte fiir ihn geltend gemacht werden, die gegen eine Autorschaft von Gluck sprechen.

1. Gluck selbst kann unter Umstinden fiir die heutige Unklarheit verantwortlich gemacht
werden. Es kdnnte sein, daB er auch in diesem Falle wie in zwei fritheren Werken eine
Ouverture von einem anderen Komponisten ,geborgt” hat, ohne den rechtmiBigen Ur-
heber zu nennen. Fiir Le Nozze d’'Ercole e d'Ebe (1747) benutzte er eine Sammartini-
Symphonie in G-dur (Churgin Nr. 50)3; und das Finale einer anderen Sammartini-Sympho-
nie in g-moll (Churgin Nr. 65)4 erscheint als Einleitung zum zweiten Teil seiner Serenata
La Contesa de’ numi (1749).

2. Gluck scheint um 1756 bei den Pariser Verlegern nicht bekannt gewesen zu sein, und
so weit man weif wurde keines seiner Instrumentalwerke in Paris gedruckt. Bernasconi
hingegen ist mit der Drucklegung einer zweiten Symphonie in Paris vertreten, die Nr. 3 der
Vari autori, Opus III, in der oben erwihnten Serie von Venier. All diese rein bibliographi-
schen Daten deuten mehr auf Bernasconi als Autor des genannten Werkes. Venier hatte
weder Gelegenheit noch Grund, ein Werk Glucks als von Bernasconi stammend auszugeben.

3. Auch stilistisch entspricht die Komposition mehr der Art Bernasconis als der Glucks.
Die sinfonia Nr. 6 in Veniers Op. II ist in Gesamtstruktur und Einzelheiten beinahe iden-
tisch mit dem anderen Pariser Bernasconi-Druck (Venier Op. I11/3), vor allem in der Ver-
wendung der Sonatenform ohne Durchfithrung im ersten Satz und in dem aggressiven
Finale im 3/s-Takt (in diesem Falle ein Presto). Gluck stellt einem ersten Thema fast aus-
nahmslos ein kontrastierendes zweites gegeniiber, das die Dominant-Tonalitit hervorhebt.
Er schreibt selten in abgekiirzter Sonatenform, und seine Finalsitze im 3/s-Takt zeigen
einen heiteren Charakter, der eher einem bewegten Menuett entspricht als einem Satz in
Presto- oder Prestissimo-Stimmung. Insgesamt kdnnen wir feststellen, daB die Autorschaft
Bernasconis iiberzeugender erscheint als die Glucks oder Stamitz’.

Solche Verwirrungen auf Grund irrtiimlicher oder widersprechender Angaben in den
Quellen der Symphonie des 18.Jahrhunderts sind hiufig. Ein Vergleich von Wotquennes
»Ouvertures mit Eintrigen im Union Catalogue, um nur einige Beispiele fiir diese Ver-
wirrung zu geben, zeigt drei weitere Autoren-Konflikte, die den Namen Glucks diesmal
mit Jommelli, Neruda und Reluzzi verstricken. Von den beiden Letztgenannten wissen wir
heute wenig, obwohl sie in verschiedenen Ausgaben des Breitkopf-Katalogs mit nicht weni-
ger als 24 bzw. 13 Symphonien vertreten sind® Hier die Incipits und bibliographischen
Daten dieser Werke:

Breitkopf-Katalog 1

Gluck: Wotquenne, S. 165 (ohne Quellenangabe); Breitkopf-Katalog 1762, S. 9.

Jomelli: (Druck): Simphonie nouvelle a quatro del Signor Nicolo Jomelli... A Paris, chez
la Vve Boivin... Le Sr Leclerc... Mlle Castagnery... Paris, Conservatoire,
H. 215(1)¢
(MS) Stockholm, Kungl. Musikaliska Akademiens Biblioteket

Neruda: Breitkopf-Katalog, Supplement 1766, S. 15.

8 Bathia D. Churgin, The Symphonies of G. B. Sammartini, Diss. Harvard University 1963, Thematic Index,
S. 4

4 Churgin, a. a. O., Thematic Index S. 56.

5 Neruda: Breitkopf-Katalog 1762 6 Symphonien; Supplement 1766 15 Symphonien; Supplement 1770 3 Sym-
phonien. Reluzzi: Breitkopf-Katalog 1762 12 Symphonien; Supplement 1766 1 Symphonie.

6 M. V. Fédorov, Paris, hatte die Freundlichkeit, alle Einzelheiten dieses Drucks nachzusehen, wofiir ich
ihm an dieser Stelle meinen verbindlichsten Dank zum Ausdruck bringe.

18 MF
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Eine Entscheidung iiber die Autorschaft dieses Werkes ist schwieriger zu treffen als in
dem anfinglich besprochenen Fall. DaB Breitkopf sich vor 200 Jahren selbst hiufig wider-
spricht, gibt zu denken. Sein Katalog zeigt, wie bekannt, zahlreiche Widerspriiche, und im
Supplement 1763, S.4 hat er diesen Umstand sogar selbst zugegeben, indem er ein
Flstenduett als von ,Sigr. Graun . . . 6 des Sigr. Suss“ auffiihrte. Der Mangel an irgend-
welchen weiteren Beweisen, sei es fiir Glucks oder fiir Nerudas Autorschaft, verstirkt die
Vermutung, daB Jommelli, der sowohl in einem Druck als auch in einer Handschrift als
Komponist erwihnt ist, tatsichlich diese Symphonie geschrieben hat. Das Thema hat einen
betont italienischen Charakter: ein gleiches Motiv wird auf den Stufen des tonischen
Dreiklangs in Aufwirtsbewegung wiederholt. Auch in anderen Kompositionen Jommellis
finden wir Themen mit hnlicher Kontur.

A Breitkopf-Katalog 1766, S. 12
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Auf Grund dieser zwar unvollstindigen Information sollte das Werk dennoch Jommelli
zuzuschreiben sein. Das Incipit der zweiten Ouverture umstrittener Herkunft lautet:

A Breitkopf-Katalog————1 rWotquenne
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Gluck: Wotquenne, S. 164 (ohne genaue Quellenangabe); Breitkopf-Katalog 1762, S. 9.

Reluzzi: Breitkopf-Katalog 1762, S. 23.

Aus Mangel an jeglichen quellenurkundlichen Nachweisen muf die Frage der Herkunft
dieses Werkes hier offen bleiben. Doch sollte erwihnt werden, da das Hauptthema einer
anderen Symphonie Reluzzis eine gleichartige Form mit dem Oktavsprung nach unten und
mit einem im allgemeinen &hnlichen Rhythmus aufweist (Paris Conservatoire, Fonds
Blancheton V—227).
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Nicht zuletzt trigt das folgende Reluzzi-Beispiel noch zu weiterer Verwirrung bei:
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Gluck: Wotquenne, S. 165 (ohne genaue Quellenangabe).
Reluzzi: Breitkopf-Katalog 1762, S. 23.

Hier ist eine Beweisfilhrung noch gewagter, besonders da Breitkopfs Stecher das erste
Viertel des im 4/s-Takt stehenden Incipits versehentlich ausgelassen hat. Ein Vergleich der
im Uwnion Catalogue befindlichen Incipits anderer Reluzzi-Symphonien auf méogliche Ahn-
lichkeit zeigt, daB das folgende Thema mit seinem Abstieg von der Tonika zur dritten
Stufe und in der systematischen, aufsteigenden Aufteilung des gebrochenen Tonika-Drei-
klangs analog dem obigen Thema ist:
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Diese letztere Symphonie, die in der Sammlung Aussee (jetzt Graz, Didzesan-Archiv)
Reluzzi zugeschrieben ist, wird jedoch in der Fiirstl. Thurn- und Taxis'schen Hofbibliothek,
Regensburg, und im Breitkopf-Katalog, Supplement 1766, S. 14, Sammartini zugeschrieben,
und um die Verwirrung vollstindig zu machen, nennt die Kungl. Musikaliska Akademiens
Biblioteket, Stockholm Giorgio Giulini als den Komponisten! Solange es uns nicht gelingt,
die Frage der Autorschaft zu kliren, kann das Werk wohl kaum als typisch fiir Reluzzi
angesehen werden. Ich erwihne diese Frage hauptsichlich, um auf die komplizierten biblio-
graphischen Probleme aufmerksam zu machen. Ich wiirde es begriien, wenn Kollegen, die
in dieser Periode arbeiten, mir Symphonien zuschickten, deren Autorschaft in Zweifel ist.
Ein Vergleich dieser Werke mit den im Union Catalogue verzeichneten Werken bringt unter
Umstinden Losungen — vielleicht aber auch zusitzliche Verwirrung. Jedenfalls ist es
ratsam, jeglicher nicht endgiiltig bewiesenen Autorschaft mit duBerster Skepsis zu begegnen”.

Zur sowjetischen Diskussion iiber Mozarts Tod

VON ERNST STOCKL, JENA

Puschkins kleines Drama Mozart und Salieri (1830), dem die Legende von der Vergiftung
Mozarts durch Salieri zugrunde liegt, hat die sowjetischen Literatur- und Musikwissen-
schaftler mehrfach veranlaBt, die Frage aufzuwerfen, ob Puschkins Drama auf historischer
Wabhrheit basiere und woher der Dichter seine Informationen bezogen haben konnte.
Hatten der Musikhistoriker E. M. Braudo (1922)! und der Literaturhistoriker und Puschkin-
spezialist M. P. Alekseev (1935)2 die Vergiftung Mozarts durch Salieri in sorgfiltigen
Untersuchungen bereits als Legende abgetan?3, so hat 1. Belzas Arbeit (1953)4 die Behaup-
tung, Mozart sei eines natiirlichen Todes gestorben, wieder in Frage gestellt. Belza stiitzt
sich bei seiner Beweisfithrung vor allem auf das angebliche Zeugnis Guido Adlers, der bei
kirchenmusikalischen Studien in einem Wiener Archiv eine Aufzeichnung der Beichte
Salieris gefunden haben soll. Sie stammte von dem Beichtvater des italienischen Meisters,
der seinem Bischof mitteilte, daB Salieri Mozart vergiftet habe. In diesem Dokument seien
auch Einzelheiten dariiber enthalten gewesen, wo und bei welcher Gelegenheit der italieni-
sche Komponist Mozart das langsam wirkende Gift gegeben habe. Adler habe alle in der
Aufzeichnung der Beichte Salieris enthaltenen Faktenangaben sorgfiltig gepriift und sei
zu der Feststellung gekommen, daf Salieris Beichte keineswegs der ,Fieberwahn eines
Sterbenden” war, wie dies seine Anhiinger darzustellen versuchten. Vielmehr habe damit
ein Verbrecher das lange Jahre gehiitete Geheimnis schlieBlich preisgegeben. Dem Abdruck

7 Dieser Artikel wurde von Jeanette B. Holland ins Deutsche iibersetzt, wofiir ich ihr hier meinen verbind-
lichsten Dank ausspreche.

1 E. M. Braudo, Mocart i Sal’eri (Mozart und Salieri), in: Orfej. Sbornik statej o muzyke razuydt avtorov
(Orpheus. Sammlung von Aufsétzen iiber Musik, verfaBt von verschiedenen Autoren), Petrograd 1922, S. 102 ff.
2 M. P. Alekseev, Mocart i Sal’eri (Mozart und Salieri), in: A.S. Puskin. Polnoe sobranie sotinenij (A. S.
Puschkin. Gesamtausgabe), Bd. VII, Moskau-Leningrad 1935, S. 525,

3 B. V. Tomadevskij (vgl. A. S. Putkin, Polnoe sobranie sofinenij [A. S. Puschkin. Gesamtausgabe], Bd. VII,
Moskau—Leningrad 1935, S. 698 f.) und K. Boneckij (vgl. A. S. Puikin. Malen’kie tragedii [A. S. Puschkin.
Die kleinen Dramen], Moskau 1949, S. 68) schlieBen sich in ihren Kommentaren der Meinung an, daB die
Vergiftung Mozarts durch Salieri eine Legende sei.

4 1. Belza, Mocart i Sal’eri. Tragedija Puikina. Dramatifeskie scemy Rimskogo-Korsakova (Mozart und
Salieri. Die Tragédie Puschkins. Die dramatischen Szenen Rimskij-Korsakovs), Moskau 1953, S. 43—68.

18*
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des von Adler entdeckten Dokumentes habe die Katholische Kirche kategorisch Widerstand
geleistet, ,weil alleine sdhon die Tatsache, dafl eine solche Aufzeidinung existieren kinne,
das Beichtgeheimnis in Frage gestellt hitte“ 5. Belza berichtet weiter, daB der Musikwissen-
schaftler B. V. Asaf’ev bei einem Besuch in Wien die Fotokopie des von Adler entdeckten
Beichtdokuments gesehen und an dessen Echtheit nicht gezweifelt habe. Adler starb 1941,
das Schicksal seines Nachlasses ist unbekannt. Nach Aussagen von Freunden und Schiilern
Adlers, die Belza wiihrend eines Aufenthalts in Wien 1947 sammelte, widersetzte sich die
Katholische Kirche weiterhin dem Abdruck von ,midit zur Verdffentlidiung bestimmten
Kirdienarchivmaterialien 8,

B. Steinpref setzte sich in einer Rezension eingehend mit Belzas Darlegungen ausein-
ander?. Er hilt seinem Kollegen vor allem vor, daB er Salieri bewuBt negativ gezeichnet
habe und sich dabei fast ausschlieBlich auf Vermutungen stiitze. SteinpreB kommt zu dem
SchluB, daB Belza lediglich eine neue Variante der alten Legende von Mozarts Vergiftung
durch Salieri bringe, in seinen Ausfilhrungen aber nichts bewiesen, sondern die Fakten
durch Vermutungen ersetzt habe.

A. Glumov teilt mit, daB ,viele hervorragende Musiker unserer Zeit von Salieris Schuld
iiberzeugt sind“8, macht allerdings keine niheren Angaben.

Vor kurzem versffentlichte 1. Belza eine neue Studie zu unserem Problem?®. Der Autor
stellt einleitend fest, daB Puschkin iiber die Vorginge in Wien ausgezeichnet orientiert
gewesen sein muf, und stiitzt sich dabei auf die bereits erwihnte sehr griindliche Arbeit
von M. P. Alekseev. ,Puschkin nahm die sensationellen Mitteilungen der Presse sehr kritisch
auf. Als er ,Mozart und Salieri’ schuf, war er offenbar von der Schuld Salieris fest iiber-
zeugt. Das bewog iln, mit einer so schwerwiegenden Beschuldigung nidit anonym, sondern
offen — zur Verteidigung des toten Meisters — aufzutreten” 19, Belza versucht, u. a. auch aus
diese Tatsache die historische Wahrheit von Puschkins Drama abzuleiten, und bezieht sich
dabei auf eine AuBlerung A.K.Ljadovs, daB nimlich Puschkins Mozart und Salieri die
sbeste Mozart-Biographie® seill, sowie auf V. A. Zukovskijs und N. V. Gogol’s positive
Meinung iiber Puschkins Drama.

Belza geht auch naher auf die ,ritselhaften Umstinde von Mozarts Tod und Begribnis
ein. Hierher zédhlt er die widerspriichigen Diagnosen iiber die Natur von Mozarts Todes-
krankheit, die Eile, mit der die Leiche des Komponisten auf den Friedhof von St. Marx
iiberfithrt wurde, die geringe Beteiligung der Wiener Bevdlkerung an der Beerdigung des
Tondichters und weiter den Umstand, da der Baron van Swieten, der Mozarts Genius
verehrte, ein Begriibnis dritter Klasse ausrichtete und daB schlieBlich der Totengriber, der
einzige Mensch, der Mozarts Begribnisstiitte kannte, bald darauf starb. Seltsam wire
auch, daB Konstanze den AbguB von Mozarts Totenmaske, die der Graf Deym gleich nach
dem Tode des Komponisten abgenommen hatte, versehentlich zerbrochen und sich nicht
bemiiht habe, die Scherben zusammenzukleben, sondern diese weggeworfen habe.

Belza erklirt, daB die Mozart-Biographen irrten, wenn sie die geringe Beteiligung am
Begribnis Mozarts dadurch zu erkliren versuchten, daB an diesem Tage (6. Dez. 1791) ein
heftiges Regen- und Schneewetter geherrscht habe. Er beruft sich auf N. Slonimsky!2, der

5 Ibid., S. 62.

6 Ibid., S. 62.

7 B. Stejnpress, Novy] variant staroj legendy (Eine neue Variante der alten Legende), in: Sovetskaja muzyka
XI, 1954, S. 141ff.

8 A. Glumov, Muzykal’ny] mir Puskina (Die musikalische Welt Puschkins), Moskau—Leningrad 1950, S. 120.
9 1. Belza, Mocart i Sal'eri. Ob istoriceskoj dostovernosti tragedii Pudkina (Mozart und Salieri. Uber die
historische Wahrheit der Tragodie Puschkins), in: Puskin. Issledovanija i wmaterialy (Puschkin. Untersuchun-
gen und Materialien), Bd. 1V, Moskau—Leningrad 1962, S. 237—266. Belza verdffentlichte Artikel iiber die
Vergiftung Mozarts durch Salieri auch in sowjetischen Zeitungen.

10 Ibid., S. 248.

11 Jbid., S. 237.

12 N. Slonimsky, The weather at Mozart’s funeral, in: The Musical Quarterly XLVI, 1960, S. 16.
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durch eine Anfrage bei der Wiener Zentralanstalt fiir Meteorologie und Geodynamik fest-
gestellt habe, daf am fraglichen Tage keine Niederschlige zu verzeichnen waren und die
Temperatur ca. 3° Réaumur betrug.

Die von Belza aufgezihlten ,ritselhaften Umstinde” finden seiner Meinung nach in den
Forschungsergebnissen der Mediziner D. Kerner und G. Duda eine plausible Erklirung!3.
Beide Autoren kommen zu dem Schluf, daB Mozart an einer Vergiftung mit Quecksilber-
chlorid gestorben sei. Belza teilt in diesem Zusammenhang mit, daB der Moskauer Professor
der Medizin 1. M. Sarkizov-Serazini nach eingehenden Untersuchungen schon 1952 zu dem
gleichen Resultat gekommen sei und dariiber in einem Vortrag auf der 4.Sowjetischen
Puschkin-Konferenz in Leningrad berichtet habe. Nach Duda kénnte Salieri trotz der
gegenteiligen Behauptungen einiger Mozart-Biographen nicht von dem Verdacht frei-
gesprochen werden, die Tat ausgefithrt zu haben. Salieri habe nicht nur aus eigenem
Impuls gehandelt, sondern einen BeschluB der Freimaurerorganisation verwirklicht, wonach
Mozart als ,ungehorsamer Bruder” vergiftet werden sollte. Belza hailt es im Rahmen seiner
Darlegungen allerdings nicht fiir méglich, auf die komplizierten Beziehungen Mozarts zu
den Freimaurern einzugehen.

AuBerdem zieht Belza Vincent Novellos Tagebiicher heran!®. Nach den Berichten dieser
Quelle habe Mozarts Witwe 1829 kategorisch behauptet, daB ihr Mann davon iiberzeugt
gewesen sei, von Salieri vergiftet worden zu sein. Konstanze habe auch davon gesprochen,
daB Salieri kurz vor seinem Tode sein Verbrechen gestanden habe. Belza #duBert dazu:
»Daf ein soldies Gestiandnis abgelegt und vom Beicitvater des Mozart-Mérders aufgezeich-
net wurde, bezweifeln heute sogar solche Forsdher nicht, die zwar G. Adlers Fund erwihnen,
sich aber doch vorsiditigerweise die Frage vorlegen, ob dieses Gestidnduis nicst der Fieber-
wahn eines Sterbenden gewesen sei. Je driickender die Last der Beweise fiir die Schuld
Salieris wird, desto mehr widist die Verwunderung der russischen und auds westeuropdi-
schen Autoren, die stark davon beeindruckt sind, wie gut Puschkin informiert war“ 15,

Im folgenden setzt sich Belza mit E. Bloms Arbeit zum Tode Mozarts auseinander 6. Nach
Blom lag fiir Salieri kein Grund vor, auf Mozart neidisch zu sein: Er war gut gestellt,
hatte cin gesichertes Einkommen, und im Alter erwartete ihn eine angemessene Pension.
Belza fithrt als Gegenbeweis Shakespeares Hamlet an, in dem Personen Gift benutzten,
die noch besser gestellt waren als Salieri. Ein weiteres Argument Bloms, daB niamlich ein
katholischer Geistlicher das Beichtgeheimnis unter allen Umstinden bewahrt hitte, wider-
legt Belza nach Kerner damit, daB ein Geistlicher bei einem Geisteskranken nur dann an
das Beichtgeheimnis gebunden sei, wenn sich dieser bei klarem BewuBtsein befindet. Wenn
sich der Geistliche iiber die Zurechnungsfihigkeit des Beichtlings nicht im klaren ist, dann
habe er formal das Recht, das Beichtgeheimnis aufer acht zu lassen. So sei nach Belza die
Entstehung der von Adler gefundenen Aufzeichnung der Beichte Salieris zu erkliren. In
seiner Polemik gegen Blom erwihnt Belza auch die bekannte Stelle aus Niemetscheks
Mozart-Biographie: ,Es ist zwar schade um ein so grofes Geuie, aber wohl uns, dafd er tot
ist; denn wiirde er linger gelebt haben, wahrlich! die Welt hitte uns kein Stiick Brot mehr
fiir unsere Kompositionen gegeben”17. Diese AuBerung soll von Salieri stammen. Eine
inhaltlich sehr dhnliche Stelle gibt es auch bei Puschkin in Mozart und Salieri:

13 D. Kerner, Mozart als Patient, Mainz 1956; ders., Mozarts Todeskrankheit, Berlin—Mainz 1961; G. Duda,
Gewiff — wman hat wmir Gift gegeben! Eine Untersucdiung der Krankheiten Mozarts nadr den Bricfen der
Familie und den Beriditen der Zeitgemossen, Pahl/Obb. 1958.

14 Wallfakrt zu Mozart, Bonn 1959. Originalausgabe u. d. T. A Mozart Pilgrimage, being the Travel Diaries
of Vincent and Mary Novello, London 1955.

15 1. Belza, a. a. O., S. 254.

16 E. Blom, Mozart's Death, in: Music and Letters XXXVIII, 1957, S. 315—326.

17 F. Niemetschek, Leben des k. k. Kapellmeisters Wolfgang Gottlieb Mozart, Prag 1798, S. 84. Belza
zitiert aus: Wemn Mozart ein Tagebudi gefiihrt hitte . . ., Budapest 1955, S. 107f.
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Salieri: ,...idst bin dazu erwdihlt,
ilm Einhalt zu gebieten — sonst wiirden wir
alle zu Grunde gehen. Wir alle sind Adepten,
Diener der Musik, nicht nur ich allein mit
meinem leeren Rulm.” (VII, 128)

Schon M. P. Alekseev schloB, da Puschkin die oben zitierte AuBerung wahrscheinlich
gekannt hat. Belza bedient sich dieser Vermutung, um die Behauptung Bloms, Puschkin habe
sich nicht bemiiht, sich mit den gesicherten biographischen Fakten aus Mozarts und Salieris
Leben vertraut zu machen, entschieden zuriickzuweisen. Auch gegen Greither!® polemisiert
Belza. Er wirft ihm vor, daB er weder die Biographie Mozarts noch die Puschkins eingehend
studiert habe. In diesem Zusammenhang verweist er auf Grove’s Dictionary of Music and
Musicians'?, in dem sich Greither hiitte dariiber informieren kénnen, daB Salieri Intrigen
spann und daB Mozart von ihnen wuBite und sich dariiber in seinen Briefen beklagte. Wenn
Greither die Briefe Mozarts und auch Beethovens Konversationshefte beriicksichtigt hitte,
dann hitte er nicht zu seiner positiven Einschitzung von Salieris Charakter gelangen kén-
nen. Belza bemingelt, daB sich nach Greither der hollindische Gesandte am Zarenhof,
Baron Ludwig Heeckeren, mit Puschkin duelliert und die tddliche Kugel abgesandt habe,
wihrend dies in Wirklichkeit d’Anthés, ein franzésischer Royalist (Heeckerens Adoptiv-
sohn), tat.

Belza geht dann auf die sowjetischen Arbeiten iiber Mozart ein und setzt sich mit
B. SteinpreB auseinander, der Salieris Schuld an Mozarts Vergiftung und die Vergiftung
iiberhaupt ablehnt. Belza hebt vor allem hervor, daB zu der Zeit, als SteinpreB Belzas
Darlegungen (1953) als ,Neue Variante einer alten Legende“ charakterisiert hat (1954)7,
die Arbeiten von Kerner und Duda noch nicht verdffentlicht waren. Auf die Vorhaltungen
seines Opponenten, daB weder Guido Adler, der die Aufzeichnung der Beichte Salieris
gefunden haben soll, noch der sowjetische Musikwissenschaftler Asaf’ev, dem Adler davon
berichtet habe, in der Offentlichkeit die Existenz der Beichte Salieris jemals erwihnt hitten,
erwidert Belza, daB Asaf’ev nicht nur ihm, Belza, sondern auch A.N. Dmitriev, L. A. So-
lovcova und anderen heute noch lebenden Schiilern Asaf’evs von dem umstrittenen Doku-
ment erzdhlt und dabei der Uberzeugung Ausdruck verlichen habe, daB Salieri Mozart
tatsdchlich vergiftet habe.

Steinpre hatte 1954 in seinem Artikel auch erwihnt, daB selbst Franz Farga in seinem
Roman Salieri und Mozart (Stuttgart 1937) die Vergiftung Mozarts durch Salieri entschieden
abgelehnt habe. Belza verweist nun in diesem Zusammenhang auf E. S. Berljand-Cernaja, die
Fargas Buch eingehend studiert habe und zu der entgegengesetzten SchluBfolgerung gelangt:
we oo €s wird nicdht offen ausgesprochen, daff der Autor (Farga — E.St.) von der Schuld
Salieris iiberzeugt ist, doch kommt dies in der Anlage des Romanus, in den Kapiteliiber-
schriften und in der Art, wie die Beziehungen zwisdien den beiden Komponisten und der
Tod Mozarts beschrieben werden, zum Ausdruck“?20, Belza fiigt hinzu, daB es #uBerst
symptomatisch sei, daB Fargas Roman nicht in Osterreich, sondern in Deutschland erschien,
da die ,katholisdie Reaktion in Wien eine Méglidikeit gefunden hiitte, die Verdffentlidiung
eines Budis zu verhindern, in dem die heikle Frage des Beichtgeheimnisses berithrt wird“ 21,

18 A. Greither, Mozart ist nidit vergiftet worden, in: Neues Osterreich, 1957, 11. August. — Von Belza
nicht erwihnt werden: A. Greither, Die Legende von Mozarts Vergiftung, in: Deutsche Medizinische Wochen-
schrift, 1957, S. 928 ff.; ders., W. A. Mozart, seine Leidensgesdhidite an Briefen und Dokumenten dargestellt,
Heidelberg 1958.

19 Grove's Dictionary of Music and Musicians, Bd. IV, 4. Aufl., London 1940, S. 509,

;0 E. Berljand-Cernaja, Mocart. Zizn' i tvoréestvo (Mozart. Leben und Werk), Moskau—Leningrad 1956,
. 295.

21 I. Belza, a. a. O., S. 261.
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Belza beruft sich sodann auf Georg Knepler, von dem er wihrend des Chopin-Kon-
gresses in Warschau (Februar 1960) erfahren habe, daB Guido Adler von der Beichte
Salieris in der Regel gegeniiber auslindischen Schiilern und Kollegen gesprochen habe, weil
er es offenbar fiir seine Pflicht hielt, den Inhalt des Beichtdokuments der Offentlichkeit
mitzuteilen, andererseits aber gefiirchtet habe, dies in Wien ex cathedra zu tun. Von den
Auslindern, denen Adler von seinem Fund erzihlte, nennt Belza nur den polnischen Kom-
ponisten und Musiktheoretiker J. Koffler, der in Wien promoviert hat.

Die seltsamen Umstinde von Mozarts Tod, das ,schlechte“ Wetter am Tage der Bestat-
tung sowie die Charakterziige Salieris werden von Belza auch gegeniiber SteinpreB als Argu-
mente geltend gemacht. Belza ist nach wie vor davon iiberzeugt, daB Salieri Mozart vergiftet
habe und sieht daher in Puschkins Tragddie Mozart und Salieri die kiinstlerische Gestaltung
einer historischen Begebenheit.

Soweit Belza. — Auch diesmal wieder hat sich SteinpreB zu Wort gemeldet und der
Verdffentlichung Belzas im Puschkin-Sammelband eine Entgegnung folgen lassen?2, in der
er die Argumente Belzas zu widerlegen versucht.

Steinpre bemiiht sich zuniichst, die Schiiler Guido Adlers und jene Forscher ausfindig
zu machen, die — wie Belza behauptet — ,Adlers Fund zwar erwihnen, sich aber vor-
sidhtigerweise die Frage vorlegen, ob Salieris Gestdndnis nidit der Fieberwahn eines Ster-
benden gewesen sei“. Er stellt fest, daB Erich Schenk nicht nur in seiner Mozart-Mono-
graphie das Geriicht von Mozarts gewaltsamem Tod entschieden zuriickgewiesen habe?2a,
sondern auch auf eine entsprechende Anfrage des Leningrader Musikwissenschaftlers A.
Sochor, die dieser 1957 im AnschluB an einen Vortrag Schenks iiber die Musik in Osterreich
im Leningrader Wissenschaftlichen Forschungsinstitut fiir Theater und Musik an ihn
richtete, geantwortet habe, daB in Adlers Archiv keinerlei Aufzeichnung von Salieris Beichte
existiere und Adler weder ihm noch einer dritten Person etwas von einer solchen gesagt
habe. Wie aus einer brieflichen Mitteilung des Wiener Musikkritikers M. Rubin an Stein-
preB hervorgeht, hilt Schenk die Beichte Salieris nicht nur fiir nicht bewiesen, sondern auch
fiilr unwahrscheinlich. SteinpreB stellt fest, daB sich Belza in seinem Aufsatz im Puschkin-
Sammelband zwar fiinfmal auf Schenk bezieht, jedoch nicht erwihnt, daB dieser Mozart-
Forscher den Verdacht, Mozart sei von Salieri bzw. den Freimaurern vergiftet worden,
eindeutig zuriickweist. Ahnlicher Meinung war auch Wilhelm Fischer, der Schiiler und
Mitarbeiter Adlers war. Eine diesbeziigliche Mitteilung erhielt SteinpreB von Georg Knepler
(Berlin): , Prof. Fischer hat wihrend seiner langjahrigen Zusammenarbeit mit Adler niemals
etwas von der Beidite Salieris gehort” 23, Knepler fiigt hinzu, daB er dies 1960 in Warschau
auch Belza mitgeteilt habe.

Die Vergiftungslegende lehnt in seiner Monographie auch Egon v. Komorzynski ab23,
der ebenfalls Schiiller Adlers war. Otto Erich Deutsch bemerkt im Zusammenhang mit der
Vergiftungslegende 24, daB Adler von seiner Entdeckung vor allem seinen Dozenten,
Assistenten und Schiilern sicherlich erzihlt haben wiirde, doch habe niemand von den
Schiilern und Mitarbeitern Adlers in den verflossenen zehn Jahren den Fund Adlers bestatigt.

Auch Farga bekriftigt — so konstatiert Steinpre — die Beichte Salieris nicht. Der
russische Musikwissenschaftler erinnert daran, daB Belza in seiner ersten Arbeit (1953) auch

22 B. Stejnpress, Mif ob ispovedi Sal’eri (Der Mythos von Salieris Beichte), in: Sovetskaja muzyka, 1963, vII,
S.130—137. — Auch in der Zeitschrift Muzykal'naja Zizn' (Musikleben) [1963, Nr. 23] und der Zeitung
Nedelja (Die Woche) [1963, Nr.37] geht Steinpre8 auf die Vergiftungslegende ein. Das Wesentliche aus
SteinpreB’ Aufsatz 13 Legenden um Autonio Salieri in Muzykal'naja zizn' teilt A. Braga in Amtonio Salieri
tra mito e storia, Bologna 1963, S. 25—35 mit.

22a E. Schenk, W. A. Mozart. Eine Biographie, Ziirich—Leipzig—Wien 1955, S. 779. ) .
23 Aus einem Brief Prof. Dr. G. Kneplers (23. Febr. 1963) an Dr. B. Steinpref (Moskau). Zitiert in:
B. Stejnpress, s. Anm. 22, S. 131.

23a E. v. Komorzynski, Mozarts Sendung und Schicksal, Wien 2/1955.

24 Neue Musikzeitung, 1957, S. 221.
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F. Fargas Mozart-Monographie 2 angefithrt habe, in der einige Fakten enthalten sein
sollten, die auf Adlers Fund hindeuten. Steinpref hat diese Behauptung Belzas iiberpriift
und festgestellt, daB die Beichte bei Farga iiberhaupt nicht erwihnt wird. Deshalb, so
folgert SteinpreB, habe Belza in seiner neuen Arbeit (1962) Fargas Monographic fallen
lassen und beruft sich diesmal auf Fargas Roman Salieri und Mozart (1937), dem, wie Belza
schon frither hervorhob, ,originale Dokumente” zugrunde lagen. Steinpref konstatiert, daB
in Fargas Roman genauso wie in seiner Monographie keinerlei Andeutung zu finden sei,
die mit Salieris Beichte in Zusammenhang zu bringen wire. Auch Belzas Behauptung,
Fargas Roman sei wegen der katholischen Reaktion nicht in Osterreich, sondern in Deutsch-
land (Stuttgart) erschienen, weist SteinpreB als unhaltbar zuriick, denn wie wiire es sonst
moglich gewesen, daf Fargas Monographie 1947 in Wien hitte erscheinen kénnen.

SteinpreB wirft sodann die Frage auf, wer denn die auslindischen Schiiler und Kollegen
Adlers gewesen sein kénnten, denen der Wiener Ordinarius fiir Musikwissenschaft nach
Belza mehr Vertrauen schenken konnte als seinen Landsleuten. Belzas Mitteilung, daf
Knepler ihn auf diesen iiberaus seltsamen Umstand aufmerksam gemacht habe, zweifelt
SteinpreB an, indem er aus einem an ihn gerichteten Briefe Kneplers berichtet, daf dieser
1960 in Warschau wihrend eines Gesprichs mit Belza nicht gesagt habe, Adler habe gegen-
iiber ausldndischen Schiilern und Kollegen behauptet, Salieris Beichte gesehen zu haben.
J. Koffler, der einzige auslidndische Schiiler Adlers, den Belza in diesem Zusammenhang
nennt, kann — wie SteinpreB bemerkt — nicht mehr befragt werden, weil er im zweiten
Weltkrieg in Polen umgekommen ist.

In keiner ernsthaften neueren musikwissenschaftlichen Arbeit wird die Beichte Salieris
als Faktum angesehen. SteinpreB verweist auf F. Blume 2%, W. Vetter?” und Bohumil Kara-
sek 28, Selbst der von Belza zitierte Slonimsky, dem Belza eines seiner wichtigen ,, Argumente
entlehnt, gibt zu bedenken, daB sowohl Adler wie auch Asafev in der Presse iiber das
fragliche Schriftstiick Stillschweigen bewahrt hitten und dem Autor dieser durch nichts
bestitigten Legende nach wie vor das onus probandi zufalle. Steinpress hilt Belza vor, daB
er das Material aus verschiedenen Arbeiten so angeordnet habe, daf beim Leser der Eindruck
erweckt werden miisse, der zitierte Autor teile voll und ganz Belzas Meinung.

SteinpreB stellt fest, daB weder Adlers Landsleute noch seine auslindischen Kollegen
und Schiiller an die Beichte Salieris glauben. Adler selbst erwihnt Salieri in seinem
Artikel Die Musik in Osterreich (Studien zur Musikwissenschaft) als einen Mann, ,dem
viel Ubles nadhgesagt wurde, dessen er sich auch selbst angeklagt haben soll...“2?, Das
Vorwort zu dieser Ausgabe ist im Juni 1928 geschrieben worden, also gerade zu jener Zeit,
als Asaf’ev seinen Kollegen Adler in Wien besucht hat und nach Belza von der gefundenen
Beichte Salieris erfahren haben soll. Hitte sich Adler — so schlieft Steinpref — so iiber
Salieri geduBert, wenn er tatsdchlich im Besitze der umstrittenen Beichte gewesen wire?
In diesem Zusammenhang wirft SteinpreB Belza auch vor, daB er die Autoritit des Akade-
miemitglieds Asaf'ev vor der Weltsffentlichkeit bloBgestellt habe, denn Asaf’ev oder Belza
selbst wiire nach Otto Erich Deutsch die Erfindung von Salieris Beichte zuzuschreiben 2.

SteinpreB hebt hervor, daB Asafev niemals etwas ilber den angeblichen Fund Adlers
verdffentlicht und auch niemand dazu ermichtigt habe, obwohl er mehrfach Gelegenheit
gehabt hitte, auf Adlers Entdeckung einzugehen3'. Asaf’evs Schiilerin E. Dattel’, die sich

25 F. Farga, Mozart. Ein Lebensbild, Wien 1947.

26 F. Blume, Mozart, in: MGG IX, Sp. 731.

27 W. Vetter, Der Klassiker Sdwbert, Leipzig 1953, I, S. 103.

28 B. Karasek, Wolfgang Amadeus Mozart, Prag 1959.

29 Bd. XVI, Wien 1929, S. 18.

30 Vgl. Anm. 24.

81 So anléBlich der Auffiihrung von Salieris Oper Tarare in Leningrad (1930er Jahre) und im Zusammenhang
mit der von Asaf'ev festgestellten Ahnlichkeit zwischen dem Schicksale Glinkas und Mozarts, die er wieder-
holt in Gesprichen und in seinem Buche Glinka (Moskau 1947) hervorhob.
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speziell mit Mozart-Studien befaBit hat, bemerkte, daB ein so feinsinniger Forscher und
erfahrener Schriftsteller wie Asafev sicher eine passende Form gefunden hitte, um die
von Adler mitgeteilten Angaben zu verwerten, wenn er dem Geriicht iiber Salieris Beichte
ernsthafte Bedeutung beigemessen hiitte. SteinpreB teilt mit, daB Asaf’ev gegeniiber seinen
Schiilern E. Gippius, S. Ginzburg und M. Druskin, denen er in den zwanziger Jahren viel
iiber seine Reise nach Wien sowie sein Besuche bei Adler und iiber Adlers Arbeiten erzihlt
habe, keine Andeutung beziiglich des fraglichen Dokuments gemacht habe. Dies trifft auch
fiir seine Aspiranten Ju. Kremlev und B. Zagurskij und den Musikforscher A. Ossovskij
zu 32, SteinpreB hat auch bei den von Belza erwihnten Asaf’ev-Schiilern A. Dmitriev und
L. Solovcova Erkundigungen eingezogen. Dmitriev hat ihm geantwortet, daB er nicht mit
voller Bestimmtheit sagen kdnne, ob Asaf'ev ihm gegeniiber Salieris Beichte erwihnt habe.
Solovcova teilte SteinpreB mit, daB sie zwar von der Beichte Salieris gehdrt habe, jedoch
heute nicht mehr genau zu sagen vermdge, ob diese Kenntnis auf Asaf’ev oder eine ihm
nahestchende Person zuriickgehe.

Steinpref wendet sich weiter dagegen, daB Belza in seinem Artikel den Eindruck zu
erwecken versucht, als ob alle sowjetischen Musikwissenschaftler mit ihm einverstanden
wiren. So beruft sich Belza dreimal auf Berljand-Cernaja. Jedoch unterstreicht gerade diese
Autorin, daB niemand das Verbrechen Salieris beweisen kénnte und es noch immer keine
dokumentarische Bestitigung fiir seine Schuld gebe 3%, wihrend sie in ihrem Buche Mozarts
Opern (1960) in der dort enthaltenen Mozart-Biographie ganz auf die Vergiftungslegende
verzichtet. Auch in den sowjetischen Lehrbiichern zur Musikgeschichte wird — so stellt
SteinpreB fest — Belzas Ansicht ignoriert.

Im folgenden setzt sich der sowjetische Musikhistoriker mit den medizinischen Experten
auseinander. Er konstatiert zunichst, daB I. M. Sarkizov-Serazini seine Ansichten iiber
Mozarts Tod nicht publiziert und auch Belza in seiner Broschiire (1953) dariiber nichts
mitgeteilt habe, und geht dann niher auf Kerner und Duda ein. Der von Kerner in
seinem Buche Mozarts Todeskrankheit3! zitierte Brief von J. Sibelius, in dem der Kompo-
nist seine Uberzeugung vom gewaltsamen Tode Mozarts zum Ausdruck bringt, wird nach
SteinpreB von Kerner iiberbewertet. Der sowjetische Musikforscher weist — was eigentlich
kaum nétig sein sollte — darauf hin, daB die gelegentlich ausgesprochene Ansicht eines
bedeutenden Komponisten kein Glied einer historischen Beweisfilhrung oder auch nur
Argumentation sein kann, zumal Sibelius in einem Schreiben an Kerner, in dem er sich fiir
die Ubersendung eines Sonderdrucks von Kerners Aufsatz iiber Mozarts Tod bedankte,
recht vorsichtig formuliert: ,Ja, es scheint wohl so gewesen zu sein."

In den Arbeiten Kerners und Dudas sicht Steinpref die direkte Fortsetzung der Propa-
ganda F.Daumers und M. Ludendorffs. Belza, der sich in seinem neuen Aufsatz (1962)
hauptsichlich auf diese Autoren stiitzt, sei von seinen Opponenten in der westeuropdischen
Presse wiederholt darauf aufmerksam gemacht worden, daB die Ansicht, Mozart sei von
den Freimaurern ermordet worden, im nazistischen Deutschland besonders geférdert worden
ist. Duda erklirt sich mit M. Ludendorff, nach deren Ansicht nicht nur Mozart, sondern
auch Luther, Lessing, Schiller und Schubert den Freimaurern zum Opfer gefallen seien,
sogar solidarisch. Der Verlag Hohe Warte, in dem Dudas Buch erschienen ist, wurde 1961
als verfassungswidrig verboten. Steinpref bringt seine Verwunderung dariiber zum Ausdruck,
daB Belza seine Leser iiber die politischen Tendenzen seiner Hauptgewihrsminner nicht
informiert habe. Stiitzt sich Belza auf Kerner und Duda, so beziehen sich diese beiden
Autoren andererseits wiederholt auf Belzas Arbeit (1953). Steinpre meint mit A. Greither,

32 Entsprechende briefliche Mitteilungen besitzt B. SteinpreB von E. Gippius, S. Ginzburg, A. Dmitriev, M.
Druskin, B. Zagurskij, J. Kremlev, A. Ossovskij, L. Solovcova, A. Sochor, M. Rubin und Prof. Dr. Knepler.
33 E. Berljand-Cemaja, a. a. O., S. 295.

34 D. Kerner, Mozarts Todeskrankheit, Berlin—Mainz 1961, S. 27.
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daB Kerner seine Theorie von der Vergiftung Mozarts vor allem auf Belza gegriindet habe,
Belzas Untersuchung jedoch nichts wirklich Neues enthalte und in ihr nichts wissenschaftlich
bewiesen sei.

Belza erfuhr aus Dudas Buch auch, daB Karl Mozarts NachlaB eine Handschrift enthalte,
in der — wie Belza behauptet3 — davon die Rede ist, daB Salieri die Vergiftung Mozarts
gestanden habe. SteinpreB hilt Belza vor, daB er diese Handschrift als Autograph Karl
Mozarts bezeichnet, wihrend Duda von einer unvollendeten, in den Papieren Karl Mozarts
aufgefundenen Handschrift spricht, deren Autor bis zum heutigen Tage unbekannt ist.
Duda mifit diesem Dokument im Gegensatz zu Belza keine grofie Bedeutung bei.

Wie SteinpreB weiter feststellt, hat Belza die bei Duda verdffentlichte Auskunft des Erz-
bischéflichen Ordinariats in Wien, die auf eine entsprechende Anfrage Dudas erfolgt war,
falsch verstanden (und in der FuBnote auch falsch ins Russische iibertragen). Es handelt
sich um folgenden Text: ,Auferdem besitzt das Erzbisdhéfliche Archiv nirgendwo den
geringsten Schriftverkehr iiber diese Amngelegenheit, die reine Erfindung des Stiirmers
und Schwarzen Korps darstellt und jetzt von der Nationalzeitung umfrisiert und mit Pusch-
kinschen Reiseskizzen3® gemixt wird, um die geistige Prioritdt der Russen zu beweisen und
die Herkunft aus nazistiscten Archiven und Tendenzmirchen zu versdileiern”37. Diesem
Wortlaut entnahm Belza, daB ,sogar in diesem Briefe die Existenz des Dokuments, das
Salieri der Vergiftung iiberfithrt, nicht negiert wird. Dieses Schriftstiick sei im Erzbischéf-
lichen Ardiiv nicht vorhanden, erklirt der Schreiber des Briefs. Er weifd jedoch, daf sein
Inhalt der Offentlichkeit bereits bekannt ist, und will ilm desavouieren, indem er behauptet,
daf das Dokument (ein nicht vorhandenes Dokument?) aus nazistischen Ardhiven stammt* 38,

SteinpreB teilt weiter das interessante Faktum mit, daB einmal die Vergiftungsgeschichte
in die sowjetische Belletristik eingegangen ist3® und zum anderen auch die Lermontov-
Forschung beeinfluBt hat. 1957 versffentlichte V. A. Svemberger in der Zeitschrift Literaturnyj
Kirgizstan (Literarisches Kirgisien) einen Aufsatz, in dem er fiir den Tod M. Ju. Lermontovs
einen Kosaken verantwortlich macht, der auf Anweisung der Polizei des Zaren Nikolaj I.
gehandelt haben soll. Der Mérder soll sein Verbrechen vor seinem Tode einem Geistlichen
gebeichtet haben. Dieser habe das Beichtgeheimnis lange Jahre bewahrt und erst vor seinem
Tode im Jahre 1942 von dem Gestindnis des Kosaken erzéhlt. Eine speziell mit der Unter-
suchung dieser Frage beauftragte Kommission des Instituts fiir Russische Literatur der Aka-

35 1. Belza, a. a. O., S. 259.

36 Belza beanstandet mit Recht, daB es sich bei Puschkin nicht um Reiseskizzen, sondern um ein Drama
handelt. — AuBerdem ist im NachlaB des Dichters eine Notiz iiberliefert, die wahrscheinlich in das Jahr
1832/1833 zu datieren ist, also erst zwei bis drei Jahre nach der Niederschrift des Dramas entstanden und
wohl als Rechtfertigung Puschkins vor seinen Zeitgenossen anzuschen ist, die in der Beschuldigung Salieris
eine grobe Verunglimpfung des Komponisten erblickten. Diese Notiz hat folgenden Wortlaut:

WIn der Premiere des Dou Juan, als das ganze Theater voll von staumenden Kunstkemnern war, die sidh an
der Mozartsdien Harmonie berausditen, ertonte ein Pfiff — alle drehten sidt emport um, und der beriithmte
Salieri verlief den Saal — wiitend, von Neid verzehrt.

Salieri starb vor adit Jahren. Einige deutsche Zeitschriften beriditeten, daff er auf dem Totenmbette ein
sdirecklidies Verbredien — die Vergiftung des groflen Mozart — gestanden habe. Der Neider, der den Don
Juan auspfeifen kounte, war auch imstande, seinen Schdpfer zu vergiften.” (A. S. Pukin. Polnoe sobranie
sotinenij [A. S. Puschkin. Gesamtausgabe], Bd. VII, Moskau—Leningrad 1951, S. 263.

37 G. Duda. a. a. O, S. 151.

38 1. Belza, a. a. O., S.253.

39 Es handelt sich um V. Kaverins Erzahlung Sdiriger Regen (Kosoj doxd’), in: Novyj mir (Neue Welt),
1962, Nr. 10. — Zwei sowjetische Touristen, der Architekt Tokarskij und der Werftarbeiter Seva, die sich
auf einer Reise durch Italien befinden, fithren folgendes Gesprich:

oIn der Todesstunde gestand Salieri, daff er Mozart vergiftet habe. Der &sterreidiisdie Historiker Guido
Adler fand in einem Wiener Archiv die Aufzeicinung der Beidite: der Beichtvater des Komponisten beriditet
dewm Bisdiof, daff Salieri nidit nur Mozarts Vergiftung gestand, sondern auds erzihlte, wo und wann er ihm
das langsam wirkende Gift beigebradit hat.*

WDas alles ist also wahr?*, fragte Seva wit fiebernden Augen.

wJa. Unser Komponist Asaf'ev hat die Kopie der Beicite mit eigenen Augen gesehen.”

#Er hat ihn tatsichlidh vergiftet?”

Tokarskij sah Seva an, der die ganze Geschidite mit solds einer Amteilnahme anhdrte, als ob sie sidh erst
gestern zugetragen hitte, und fing an zu ladien.
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demie der Wissenschaften der UdSSR kam zu dem SchluB, daB Svembergers Mitteilungen
legendiren Charakter besidBen und keine ernsthafte Beachtung verdienten #°, Trotzdem haben
zwei juristische Experten Svembergers Version 1962 wieder aufgegriffen und einen ent-
sprechenden Aufsatz in fiinf Zeitungen verdffentlicht.

SteinpreB bedauert abschlieBend, daB einige Zeitungen nach Sensationen haschen und daf
das Institut fiir Russische Literatur (Puschkinhaus) der Akademie der Wissenschaften der
UdSSR seinen Sammelband fiir die Verbreitung einer Legende zur Verfiigung gestellt hat.

Drei Kéruer-Lieder von Johann Friedrich Reichardt

VON WALTER SALMEN, SAARBRUCKEN

Im Jahre 1813 verbreitete sich eine alle Schichten erfassende Welle patriotischer Begeisterung
in den unter napoleonischer Besetzung befindlichen deutschen Staaten, die manchen Dichter
und Komponisten anspornte zur Niederschrift mehr oder weniger ziindender Gesinge nach
dem Motto ,Leier und Schwert”“. Johann Friedrich Reichardt, der Berliner Exkapellmeister
und vielseitig titige Schriftsteller, konnte sich diesem von PreuBen ausgehenden Aufruf
zu einem Befreiungsfeldzug seiner Natur und Vergangenheit nach nicht entziehen. Seinen
Beitrag vermochte er, da er bereits alt und gebrechlich war, nicht mehr in freiwilligem
Wehrdienst zu leisten, jedoch in einem Angebot von patriotisch geténten Musikwerken
an die gleichgesinnte Mitwelt. Vor seinem Tode in Giebichenstein bei Halle am 27. Juni
1814 schrieb er daher angeregt durch die ihn stets lebhaft bewegenden Zeitereignisse ein
wirkungsvoll erhabenes Te Deum laudamus fiir drei Chore, Sopran und Tenorsolo auf den
Sieg in der Vélkerschlacht bei Leipzig, eine klangmichtige Overtura di Vittoria sowie vier
Lieder auf Texte von Karl Theodor Korner, von denen drei bisher unbeachtet geblieben
sind!. Weder findet man diese letzten Kompositionen auf Reichardts eigenstem und zeit-
weise meisterlich beherrschtem Gebiete in der Bibliographie Unsere Volkstiimlidien Lieder
von Hoffmann von Fallersleben und Karl Hermann Prahl2, noch in dem Verzeichnis der
Lieder von Franz Flgssner erwihnt3. Die eigenhindige Niederschrift der drei Werke ver-
wahrt das Goethe-Museum in Diisseldorf unter der Katalognummer 8147. Es ist ein beid-
seitig beschriebenes einfaches Notenblatt mit den MaBen 23,4 x 30,4 cm (siche das Fak-
simile). Auf der Vorderseite notierte der Komponist die Klavierlieder , Wie wir so treu bei-
sammen stehn” (mit Chor-Refrain) und ,Herz, laff dids nicht zerspalten”, auf der Riick-
seite steht ,Friscdh auf, frisch auf im raschen Flug”. Da eine Datierung fehlt, gilt es, dafiir
Anbhaltspunkte zu erschlieBen.

Der Dichter der von Reichardt vertonten Kriegs- und Vaterlandsgesinge, Karl Theodor
Kérner (23.9.1791—26. 8. 1813) hatte 1813 begeistert von der ,guten Sadie des Volks“
die ihn als Dramaturgen und Dichter am Burgtheater anregende produktive Atmosphire
Wiens verlassen, um in das Liitzowsche Freikorps einzutreten. Er stammte aus dem Hause
des auch von Reichardt 1808 als ,verstindigem Kumstkemmner” sehr geachteten Christian
Gottfried Kérner, das u. a. Schiller und Musikern wie Zelter, Mozart, Hiller eine Heimstatt
geboten hatte®. Als Dichter bis dahin nur im Schatten des Hausfreundes Schiller mit jiing-
linghaft ungereiften Werken hervorgetreten, fand er nun spontan, im Kriegseinsatz stehend

40 Verdffentlicht in dem Sammelband: Michail Jur'evi¢é Lermontov, Stavropol’ 1960.

1 Zur Bedeutung und Entwicklung des Komponisten siehe W. Salmen, Johanu Friedrids Reidrardt, Freiburg
1963. Eine Vertonung von Liitzows wilder Jagd erschien 1820 in einem Musikalmanach.

2 Leipzig 1900.

3 F. Flgssner, Beitrige zur Reidhardt-Forsdung, Diss. Frankfurt a. M. 1928.

4 Dariiber berichtet ausfithrlicher W. Seifert, Christian Gottfried Kérmer, ein Musikdsthetiker der deutsdien
Klassik, Regensburg 1960.
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und durchdrungen von glithender Freiheitsliebe, einen allgemein ansprechenden Ton, in dem
er von dieser Begeisterung in patriotischen Liedern sang. Seine damit gewonnene Populari-
tat griff derart rasch um sich, daB er am 26. Mirz 1813 begliickt schreiben konnte: ,Das
Corps singt schon viele Lieder von mir“, mit dem er seit dem 15. Mirz im Felde stand.
Kurz vor und wihrend des Feldzugs schrieb er binnen weniger Wochen (z. T. in ein Taschen-
buch) jene Gedichte?, die im Frithjahr 1814 in der von seinem Vater in Berlin heraus-
gegebenen Sammlung Leyer und Schwerdt vereinigt seinen Namen in aller Munde bekannt
machten, insonderheit nachdem im Herbst 1814 Carl Maria von Weber ihnen populir
ziindende Melodien beigegeben hatte®. Diese von der Nicolaischen Buchhandlung ver-
triecbene und bald in mehreren Auflagen weit verbreitete NachlaB-Sammlung kann jedoch
Reichardt fiir seine drei Vertonungen nicht als Vorlage gedient haben, da diese etliche Text-
abweichungen unwahrscheinlich machen. Es steht z. B. iiber dem Gedicht ,Herz, laf did
nicht zerspalten” in Leyer und Schwert die Uberschrift Trost. Nad:t Absdiluf des Waffen-
stillstandes, in dem handschriftlichen Taschenbuch des Dichters dagegen Mdinner Trost, in
einem bereits im November 1813 von Kérners Leipziger Freunde Wilhelm Kunze heraus-
gegebenen Biichlein 12 freie deutsdie Gedichte indessen der auch von Reichardt benutzte
Titel Mannes Trost. Der Gedichtanfang ,Frisch auf, frisdt auf mit raschem Flug!” im
Taschenbuch sowie in Leyer und Schwert? lautet bei Reichardt ,Frisdi auf, frisch auf im
raschen Flug” usf. Mithin kommt als Textvorlage nur entweder die Ausgabe von Kunze
in Betracht, oder aber die inhaltreichere Publikation Theodor Kéruer's Nachlafi. Oder dessen
Gefiihle im poetisdien Ausdruck, bei Gelegenheit des ausgebrodienen deutsdien Freilieits-
Krieges. Aus dem Portefeuille des Gebliebenen, wozu in Leipzig am 13. November 1813
ein Herr von Freymann das Vorwort geschrieben hatte8. Dieser eilige NachlaB-Herausgeber
war befreundet mit Elisa von der Recke sowie mit dem Dichter August Tiedge, die beide
auch mit Reichardt persénlicher Kontakt verband. Diese Ausgabe diirfte Reichardt in seinem
Leipzig nahe gelegenen Wohnsitz entweder direkt oder vermittelt durch seine Freunde
bald nach dem Erscheinen erhalten haben, was den SchluB zuliBt, daB diese letzten Lieder
des damals von patriotischer Begeisterung erfiillten, von Krankheiten und anderen Ngten
geplagten Komponisten in der ,heiligen Mufle“ zu Giebichenstein nach dem November 1813
entstanden sind?. Den populidren Dichter hatte er hochstwahrscheinlich vor dessen frithem
Kriegertode nicht kennengelernt. Dieser verkehrte zwar mit etlichen namhaften Kompo-
nisten wie Gyrowetz, Weigl, Beethoven, Moscheles, Meyerbeer, den einst beriihmt gewe-
senen, aber noch zu Lebzeiten von vielen vergessenen ehemaligen preuBischen Hofkapell-
meister hat er jedoch vermutlich nur, insbesondere durch Hinweise des Vaters, mittels einiger
Kompositionen und Schriften erlebt1®.

Zum Verstindnis der konventionell-einfachen Art der Vertonungen Reichardts ist es von
Belang, sich den biographischen Hintergrund zu vergegenwirtigen. Der Komponist hatte

5 Das Gedicht ,Frisd:t auf, frisds auf* notierte der Dichter am 13. 6. 1813 in Plauen, ,Herz, laf didi mnidit
zerspalten” am 15. 6. 1813 in sein Tagebuch; vgl. dazu E. Peschel, Theodor Koruer's Tagebuds und Kriegslieder
aus dem Jahre 1813, Freiburg 1893, S. 69 und 71 sowie K. Berger, Theodor Koruer, Bielefeld 1913, S. 226.

6 Peschel, Theodor Koruer's Tagebuds, S. 71.

7 Mit der Tonangabe abgedruckt: ,Nadt der Weise: Es giebt nidits Lust'gers auf der Welt“, womit die um
1800 volkliufig gewordene Melodie eines Husarenliedes gemeint ist.

8 Peschel, Theodor Koérner's Tagebudi, S.20f. Diese Ausgabe diirfte auch Friedrich August Himmel vor-
gelegen haben fiir seine Vertonung von Korner-Liedern in der 1813 in Breslau erschienenen Sammlung
Neuer Teutsdier Kriegslieder, sieche dazu MGG VII, Sp. 1384 ff.

9 Auch anldBlich der Kriegsziige von 1806 hatte sich Reichardt ,in Kriegsliedern versudit, die an den preufii-
sdien Gremadier nidit eben vorteilhaft erinnerten”, wie Varnhagen von Ense in seinen Denkwiirdigkeiten des
eigenen Lebens (I, 1922, S. 190) kritisch bemerkt.

10 Siche dazu A. Weldler-Steinberg, Theodor Kérmers Briefwedisel mit den Seimem, Leipzig 1910, S. 73. Den
Vertrauten Briefen gesdirieben auf einer Reise nadt Wien (NA hrsg. v. G. Gugitz, I, Miinchen 1915, S. 60)
zufolge, begegnete Reichardt dem auch als Komponisten und Musikschriftsteller bekannten Vater Christian
Gottfried Komer erstmals im November 1808 in Dresden persénlich dank der Vermittlung des damaligen
westfilischen Gesandten Christian von Dohm.
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Zum Aufsatz: ,Drei Kérner-Lieder von J. F. Reichhardt” von Walter Salmen (Autograph im Goethe-Museum Diisseldorf)
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vom Herbst 1812 bis zum Friihjahr 1813 verarmt und abgeschnitten vom internationalen
Kunstpublikum im Hause seiner an der jungen Universitit Breslau dozierenden Schwieger-
sohne Carl von Raumer und Heinrich Steffens gelebt. In diesen fiir die preuBische Geschichte
der Erhebung gegen Napoleon bedeutenden Monaten war er eine treibende Kraft bei
der Aufstellung von Freiwilligenverbinden, zu denen auch das Liitzowsche Korps, das
JJahnsche Werbehaus” und das mit kéniglicher Billigung von Steffens erdffnete zugkriftige
Werbebiiro gehérten. An dessen Einrichtung wirkte Reichardt tatkriftig mit. Thm ein-
seitig, wie dies Eberhard Preufiner versucht!!, nach dem optimistisch ,revolutiondren
Schwung” der mittleren Jahre lediglich eine philistrése ,Beschaulichkeit des Endes” als
typisch fiir die Entwicklung des Biirgertums der Zeit iiberhaupt zu unterstellen, ist gewi3
unrichtig. Reichardt war, bis zuletzt wach teilnehmend an allen Zeitereignissen, der einzige
Vertraute des namhaften dénischen Professors Steffens!2. Er handelte gemidB der 1810
gegebenen Versicherung: ,. . . nur fiir ihn [den preuBischen Kénig] und mein Vaterland
schliagt mein Herz treu und warm“13. In diesen letzten Monaten seines an Erfahrungen
selten reichen Lebens erlebte er aus nichster Nihe den Aufbruch der akademischen Jugend
sowie das Entstehen einer die ,Gemiiter erregenden . . . feurigen Lyrik des Krieges,
wie sie auch spiter in Kéruers Gediditen erschien” 14, Dieses auflodernde, kithn-entschiedene
Begehren nach Freiheit, dieser ,Sturm einer michtigen nationalen Gesinnung“ entfachte
auch in Reichardt trotz des Gequiltseins ,fast ganz mit Krankheit“ (Brief vom 23. 8. 1813
an Carl Bertuch) einen letzten Schaffensdrang. Die sicherlich von ihm mit Spannung erwar-
tete Publikation der Lieder von Theodor Kérner regte ihn an zu einer seit mehr als 40
Jahren dutzendfach verwirklichten Liedgestaltung im Altberliner Volkston zum Zwecke
»veredelnd” wirkender, emotioneller ,Erhebung” in Kreisen Gleichgesinnter. Was ihm
in diesem letzten Aufblithen gelang, hat indessen weder die originelle Kraft des Anfangs
noch eine die Jugend um 1813 mehr fesselnde leichte Nervositit und romantische Ténung,
die etwa den Vertonungen Webers vorziiglich eigen ist. Reichardts Liedstil ,im Volkston”
war seit Jahren ideologisch zur Einférmigkeit erstarrt!®. Er wandte ohne mitreiBenden
Schwung die bewihrten Mittel an, wie z. B. pathetisch sich gebirdende Unisono-Anschwiinge,
simple Dreiklangsbrechungen, Wiederholung der letzten Strophenzeilen in schlichtestem
Chorsatz, wobei ihm der Chor, wie etwa in dem Lied ,Wie wir so treu beisammen stehn”,
als Sinnbild der bekriftigten Einigkeit, der Nation oder der Gemeinschaft ,in der Runde”
galt. Es sind kleinformatige ,Lieder fiir Jedermann®“, am Klavier im biirgerlichen Hause
ohne sonderliche technische Schwierigkeiten ,maBig und edel” zu singen. Alle Wendungen
in Melodik, Harmonie und im Rhythmus dieser drei Gesinge sind als typisch in seinem
Werk von frith an belegbar. Beispiclhaft dafiir ist die evidente Ahnlichkeit der Eingangs-
zeile des Reiterliedes mit der ebenfalls unisonen eines 1782 im ersten Bande des Musika-
lischen Kunstmagazins (S.59) verdffentlichten Schladitgesangs1®:

2),, Schlachtgesang”, Text von Klopstod, 1782

 u Feurig < L e
——+ W
G, i
Auf in den Flam -men - dampf hi - nein

11 E. PreuBner, Die biirgerlidie Musikkultur, Kassel 1950, S. 81.

12 H. Steffens, Was id1 erlebte, NA Miinchen 1956, S. 323 berichtet: ,Nur meinem Sdiwiegervater hatte ids
midt ganz anvertraut, er billigte alles .. .”.

18 W. Dorow, Erlebtes aus den Jahren 1790—1827, 111, Leipzig 1845, S. 43.

14 Steffens, Was ids erlebte, S. 326.

15 Siehe dazu die kritisch-einsichtige Bemerkung von J. Werden u. A. Werden in deren Musikal. Tasdienbudt
auf das Jahr 1803, Penig 1803, S. 106.

16 Vgl. auch die Ahnlichkeiten in den patriotischen Gesingen in der vom Komponisten redigierten Zeitschrift
Deutsdiland 1, 1796, Musikbeilage zum 1. Stiick oder in der Berlinischen Mus. Ztg. 1805, nach S. 414.
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b),,}'{eiteflled", Text von K8rner, 1813
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Frisch auf, frish auf im ra - schen Flug

Hier kniipfte der Komponist offenbar, ohne den Anspruch auf Originalitit geltend zu
machen, an ihm wohlvertraute und vielmals abgewandelte Zeilenmodelle an, die im ,Lied
im Volkston” des spiten 18. Jahrhunderts allgemein beliebt waren.

Die drei , Lieder von Theodor Kérner” erweisen somit, daB Reichardt 1813 als ein letzter
Reprisentant des Altberliner Liedes in einem Altersaufschwung versuchte, auf seine (bereits
stagnierte) Weise eine von Jungromantikern wesentlich getragene Aufbruchsstrémung zu
unterstiitzen. Anklang fand er damit freilich nicht mehr, denn so wie das gesamte Spitwerk
blieben, auBler einigen Goethe-Vertonungen!?, auch diese Klavierlieder von der Mit- und
Nachwelt unbeachtet.

Die Arbeitstagung
»Die heutige Lage und die neuen Aufgaben der Volksmusikforsdung“

VON WOLFGANG SUPPAN, FREIBURG I. BR.

Unter den Auspizien des Deutschen Musikrates trafen sich etwa fiinfundvierzig Volks-
musikforscher, Sammler, Praktiker, Pidagogen und Rundfunkleute der Bundesrepublik vom
28. Februar bis 1. Mirz 1964 im Haus des Westdeutschen Rundfunks in KéIn. Es galt, wie
der Vorsitzende des Deutschen Musikrates, Hans Mersmann (Kéln), und der Initiator
und Leiter der Tagung, Walter Wiora (Kiel), in einleitenden Worten betonten, organisa-
torische Fragen zu kldren und fachliche Sonderinteressen auf einen gemeinsamen Nenner
zu bringen.

Vier Hauptreferate umschrieben den Themenkreis: Ernst Klusen (Viersen), Die Bezie-
hungen zwischen Volksmusikforsdiung und Volksmusikpflege, Walter Salmen (Saar-
briicken/Freiburg i Br.) und Wolfgang Suppan (Freiburg i.Br.), Der heutige Stand der
Volksliedforschung!, Felix Hoerburger (Regensburg), Der gegenwirtige Stand der For-
schung auf den Gebieten der instrumentalen Volksmusik und des Volkstanzes, und Guido
Waldmann (Trossingen), Volksmusikforscung in der USSR. Diese Referate beriihrten
sich in wichtigen Punkten: die Volksmusikforschung diirfe nicht am Gestalt- und Funktions-
wandel, an den Umschichtungen des gesellschaftlichen Lebens der Gegenwart voriiber-
gehen; die Frage der Verwendung von Volkslied, Volksmusik und Volkstanz in der Erzie-
hung sei offen und sollte von den Pidagogischen Akademien her neu aufgerollt werden;
der Forschernachwuchs bliebe weitgehend aus. Aufgegriffen wurde die Anregung Walter
Salmens, ein Repertorium der Volksliedquellen vor 1800 zu schaffen, um die Erforschung
des deutschen Volksliedes von gesicherter Grundlage aus betreiben zu kénnen, und der
Plan von Wolfgang Suppan, parallel zu der nach volkskundlich-germanistischen Grund-
sitzen gestalteten Reihe der Deutschen Volkslieder mit ilhren Melodien eine etwa drei-
biandige, nach musikalischen Ordnungsprinzipien anzulegende Ausgabe deutscher Volks-

17 Hingewiesen sei dazu auf den Beitrag des Verfassers im Jahrbuch der Sammlung Kippenberg NF 1,
1963, S. 52 ff.

1 Eine Kurzfassung des Beitrages von W. Suppan erschien unter dem Titel Aufgaben und Ziele der deutschen
Volksliedforsdiung in der NZfM 125, 1964, S. 188 ff.
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lieder zu diskutieren; das zur Vorbereitung dieser Pline gebildete Redaktionskollegium
setzt sich aus Joseph Miiller-Blattau, Hans Otto, Walter Salmen, Walter Wiora und
Wolfgang Suppan zusammen. Aufrichtig begriiten die Tagungsteilnehmer die Mitteilung
des neuen Direktors des Deutschen Volksliedarchivs, Wilhelm Heiske, daB die Weiter-
fithrung des Jahrbudhes fiir Volksliedforschung finanziell gesichert sei.

Kurzreferate am zweiten Tag gaben interessante Einblicke in die Arbeitsgebiete ver-
schiedener Institute, privater Forscher und Sammler: Ernst Hilmar (Freiburg i. Br.)
handelte iiber den Stand der Volksmusikforschung in Italien2, Johannes Kiinzig (ebda.)
iiber eine neue Schallplattenausgabe des Instituts fiir ostdeutsche Volkskunde, Karl Lorenz
(Remscheid) iiber Probleme der musischen Erziehung, Fritz Metzler (Reutlingen) iiber
die musikalische Erfindung im Kindesalter, Joseph Miiller-Blattau (Saarbriicken) iiber
die Gestaltung des fiinften Bandes der Verklingenden Weisen und der Pfilzisdien Volkslieder;
Alfred Quellmalz (Stuttgart) stellte das baldige Erscheinen einer dreibindigen Siidtiroler
Volksliederausgabe in Aussicht; Konrad Scheierling (Biihlerzell) machte auf seine
Volksliedaufzeichnungen bei Umsiedlern aus ehemals osteuropiischen deutschen Sprach-
inseln aufmerksam.

Der letzte Kélner Tag blieb Gesprichen vorbehalten, die sich mit der Struktur und
kiinftigen Arbeitsweise der deutschen Sektion des International Folk Music Council
befaBten. Unter dem Vorsitz von Egon Kraus (Kéln) kam es zur Bildung von fiinf, dem
GroBaufbau des Council entsprechenden Arbeitsgruppen: Volksliedforschung (Vorsitzender
W. Suppan); Volksmusikforschung (Vors. G. Waldmann); Volkstanzforsdiung (Vorsitzender
F. Hoerburger); Volksmund und Musikerziehung (Vorsitzender E. Klusen); Volksmusik und
Rundfunk (Vorsitzender F. Schmitz).

Die Anwesenheit des Prisidenten der Gesellschaft fiir Musikforschung, Karl Gustav
Fellerer, verlich den Gesprichen offiziellen Charakter und bestirkte die Meinung, daf
das Fach Musikalische Volks- und Vélkerkunde als wesentliches Teilgebiet musikwissen-
schaftlicher Forschung an Ansehen gewinnt. Die groBziigige Gastfreundschaft des West-
deutschen Rundfunks bot den Sitzungen und privaten Gesprichen eine vorteilhafte
Atmosphire — und soll nicht unbedankt bleiben.

Grundsitzliches zur Ubertragung von Mensuralmusik

VON HEINRICH BESSELER, LEIPZIG

Im Jahrgang 1963 dieser Zeitschrift, S. 275—277, hat Rudolf Bockholdt einige Fragen
beriihrt, die sich auf Werke Dufays beziehen. Seine Ausgabe von 1960 behandelt zwar
speziell die frithen Messen, doch wird auf S. 186 der Schrift auch das ,,Motto" in den spite-
ren Tenormessen erwihnt. Hier zitiert Bockholdt nur das Buch Manfred Bukofzers von
1950, mit seinem Kapitel VII iiber den Tenor Caput. Ich konnte mit Recht iiber das Nicht-
zitieren des Dufay-Bandes IIl von 1951 erstaunt sein. Denn dort habe ich im Vorwort auf
S. Il die frilhen Messen behandelt, als Dufays Neuerung das , gemeinsame Motiv” in den
Oberstimmen erwihnt und die um 1425 anzusetzende Missa sine nomine Nr. 1 ausdriick-
lich genannt.

Wie an jener Stelle dargelegt, gelangten Bukofzer und ich selbst, in Bourdon und Faux-
bourdon (1950), Kapitel VIII, unabhiingig voneinander zu einem #hnlichen Ergebnis iiber
die Frithgeschichte des MeBzyklus. Bukofzer, Opfer eines allzu frithen Todes, gab mit seiner

2 Jahrbuch fiir musikalische Volks- und Vélkerkunde 2, im Druck.
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Besprechung des Buches in The Musical Quarterly 1952 das Vorbild einer positiven Kritik.

Gegen gewisse Ergebnisse dieses Buches wandte sich Bockholdt 1960, und zwar auf S. 165
seiner Schrift. Er meint, Dufay habe seit 1420 hauptsichlich Chansons komponiert, und
die MeBzyklen seien zwischen 1430 und 1440 entstanden. Diese Vermutung ist unhaltbar.
Sie erkldrt sich aus der unzureichenden Kenntnis der Chansons, denn ihre Komposition
ging Hand in Hand mit der von Ordinariumszyklen.

Fiir den Bearbeiter einer Gesamtausgabe Dufays kommt es vor allem darauf an, daf
die einzelnen Gattungen richtig ineinandergreifen. Das Hauptproblem ist also die Chrono-
logie innerhalb jedes Bandes. Diesen Gesichtspunkt beriicksichtigt Bockholdt nicht, weil es
ihm um die Analyse einzelner Werke geht. Aber die frithen Mefkompositionen allein bieten
fiir die Chronologie eine allzu schmale Basis.

Bockholdts Ausgabe erhielt ich kurz vor der Urlaubszeit im Sommer 1961. Der Verkehr
mit der Druckerei fithrte iiber den Herausgeber in Spanien. Da Band IV lingst im Druck
war und nach 1961 erscheinen sollte, kam hier nur eine nachtriigliche Verbesserung in
Betracht, wihrend sich das Erscheinen vertragswidrig bis April 1962 verzdgerte. Wegen
seiner Wichtigkeit muBte als Nichstes Band VI mit den Chansons herausgebracht werden,
wiederum verzdgert erst 1964.

Das Wort Faksimile benutze ich dort, wo Bockholdt nur die iibereinanderstehenden Stim-
men wiedergibt, ohne ein Takt- oder Mensurzeichen. Denn bei einer Ubertragung kommt
es auf die Rhythmusgruppen an. Wie wichtig sie sind, hat Bockholdt gerade in seinen Satz-
analysen gezeigt. Bei der Musikiibertragung miiBite also irgendein Hinweis darauf sichtbar
sein; sein Fehlen macht das Editionsheft praktisch fast unbrauchbar.

Das Agnus dei in Band 1V, Nr. 2, bezeichnete ich als Ubertragung, weil der Contratenor
mit genauer Taktzahl wiedergegeben ist und den Vergleich mit dem Sauctus gestattet.
Inzwischen erhielt ich iiberraschend, durch die Freundlichkeit von Prof. Gilbert Reaney, vom
Agnus auch den vollen dreistimmigen Satz, denn eine alte Photokopie des Kodex gestattete
zum Gliick die Ubertragung.

Dieser Nachtrag erscheint, zusammen mit den anderen Ergdnzungen, demnichst in Band V
der Gesamtausgabe, wo er neben den Kleineren Liturgischen Kompositionen richtig unter-
gebracht ist.

Vorlesungen iiber Musik
an Universititen und sonstigen wissenschaftlidien Hodschulen

Abkiirzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum
U = Ubungen. Angabe der Stundenzahl in Klammern

Wintersemester 1964/65

Aachen. Tedmische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Kirchmeyer: Einfithrung in die
allgemeine Geschichte der Neuen Musik (2) — Musikgeschichte in der Karikatur (Wagner)
).

Basel. Privatdozent Dr. H. Oesch: AuBereuropiische Musikinstrumente (1) — Pros:
Notationen der Polyphonie des hohen Mittelalters (2).
Lektor Dr. W. Nef : Instrumentalnotenschriften, besonders Orgel- und Lautentabulaturen

(mit 1) (2).
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Lektor Dr. E. Mohr: Das Rondo in Klassik und Romantik (1) — Einfithrung in den
Kontrapunkt (1).

Berlin. Humboldt-Universitit. Prof. Dr. E.H. Meyer : Bach-Hindel-Epoche (2) — U zur
Vorlesung (2) — Kammermusik des 20. Jahrhunderts (1).

Prof. Dr. G. Knepler: Improvisation und Komposition in der Musik der Renaissance
(2) — Allgemeine Musikgeschichte (Teil 1, fiir Pidagogen) (2) — Musikgeschichte der
Klassik (fiir P:idagogen) (2).

Oberassistent Dr. A. Brockhaus: Musik in der Periode des Impressionismus und
Expressionismus (2) — Stilkunde (2) — Allgemeine Musikgeschichte (Teil 4, fiir Pidagogen)
(2) — Allgemeine Musikgeschichte (Teil 3, fiir Pidagogen) (2) — Musikisthetik (fiir Pad-
agogen) (2).

Lehrbeauftr. V. Ernst : Probleme der Musikpsychologie (2).

Assistent U. Frick : Geschichte der Klaviermusik im 19. Jahrhundert (2).

Assistent R. Kluge: Asthetik der elektroakustischen Musikiibertragung (2).

Lehrbeauftr. Dr. D. Lehmann : Entwicklungsgesetze nationaler Musikkultur (2).

Lehrbeauftr. K. Niemann : Musiksoziologisches S (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. Stockmann : Deutsche Volksmusik (2).

— — — Freie Universitit. Prof. Dr. K. Reinhard: Die Kunstmusik islamischer Linder
(2) — Pros: Einfithrung in die musikalische Volks- und V&lkerkunde (2) — Transkriptions-
und TonmeB-U (2).

Dozent Dr. M. Ruhnke: Die mehrstimmige Musik des Mittelalters (2) — Mittel-S:
Mittelalterliche Musiktheorie (2) — Chor (2).

Dr. A. Forchert: Instrumentalkreis (2).

Lehrbeauftr. Prof. J. Rufer: Kontrapunkt II (2) — Harmonielehre I (2) — Harmonie-
lehre III (2).

— — — Tedmische Universitdt. Prof. H. H. Stuckenschmidt: Einfihrung in die
Musikgeschichte (2) — Stile und Formen der musikalischen Romantik (2) — Luigi Dalla-
piccola (2).

Prof. B. Blacher : Experimentelle Musik (1)

Prof. Dr.-Ing. F. Winckel : Kommunikation und Kybernetik von Musik und Sprache (2).

Dr. Th. M. Langner: Stilkunde der Musik (2).

Dr. F. Bose : Musiktheater im Orient (2).

Bern. Vorlesungen nicht gemeldet

Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-G&rg: Die Gesinge der Ostkirchen (2) — Haupt-S (2).

Prof. Dr. K. Stephenson : Ausgewihlte Kapitel zur Neuen Musik (2) — Das Streich-
quartett VI[ (um 1900) (mit Lektor Dr. E. Platen).

Dozent Dr. M. Vogel: Temperierung und reine Stimmung (2) — Methoden und Pro-
bleme der Harmonielehre (1) — Pros: Grundbegriffe der Musik (1).

Prof. H. Schroeder: Harmonielehre 111 (I zur Modulation) (1) — Kontrapunkt IV:
Die Fuge (1).

Lektor Dr. E. Platen : CM voc., CM instr. (je 2) — Musikalische Formenlehre (konzer-
tante Formen) (1) — U zur musikalischen Interpretation (mit Schallplatten-Vergleichen) (1)
— Kammermusik (2).

Braunschweig. Tedimische Hodiscule. Dozent Dr. K. Lenzen : Die Klaviersonaten von
Ludwig van Beethoven, 1. Teil (1) — S: Werkanalysen einzelner Beethoven-Sonaten (1) —
CM instr. (Akad. Orchester) (2).

19 MF
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Darmstadt. Tedmische Hodischule. Dozent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Geschichte
des Solokonzerts (2).
Prof. Dr. K. Marguerre: CM Chor (2) — Orchester (2).

Erlangen. Prof. Dr. B. Stiblein: Der Gregorianische Choral (2) — S: Musikwissen-
schaftliche U (2) — Doktoranden-S (1).

Dozent Dr. Fr. Krautwurst: Beethovens ,letzter Stil“ (2) — S: Das Symbol in der
Musik (2).

Dozent Dr. F. Hoerburger: Strukturprobleme der instrumentalen Volksmusik in
Europa (1) — U zur Vorlesung: Besprechung von Tonbandaufnahmen (1).

Dr. M. Landwehr: U zur Notenschrift (3 vierzehntigig).

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. Osthoff: Die Musik der deutschen Linder im 15. und
16. Jahrhundert (2) — Haupt-S: U zur Musik des Mittelalters (2) — Pros: U iiber Werke
von Heinrich Schiitz (2).

Prof. Dr. W. Stauder: Musik des Altertums II: Agypten (1) — Akustik der Musik-
instrumente (1) — U zum Gregorianischen Choral (2).

Dozent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Geschichte des Solokonzerts (2) — U: Retro-
spektive Strdmungen in der zeitgendssischen Musik (2).

Kustos P. Cahn : Harmonielehre II (2) — Instrumentaler Kontrapunkt II (2) — Partitur-
spiel in alten Schliisseln (1) — CM instr. CM voc. (je 2).

Freiburg i.Br. Prof. Dr. H. H. Eggebrecht: Johann Schastian Bach (2) — Ober-S:
Arbeiten zur musikalischen Terminologie (2) — S: U zu Bachs Instrumentalwerken (2) —
Ensemble zur Auffithrung mittelalterlicher Musik (2).

Dozent Dr. R. Dammann : Heinrich Schiitz (2) — S: U an Werken von Beethoven (2).

Lehrbeauftr. Dr. K. W. Giimpel: Pros: U zur Tonartenlehre im 9. bis 12. Jahrhundert
2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Breig: Pros: U zum Volkslied in der Musikgeschichte (2) — CM
voc. (2).

Lehrbeauftr. Chr. Stroux : Pros: UI zum Musikschrifttum des 18. Jahrhunderts (2).

GieBen. Prof. Dr. W. Kolneder: Die Klaviersonaten Beethovens (2 vierzehntigig).

Gottingen. Prof. Dr. H. Husmann : Geschichte der Musikinstrumente (2) — S: Motette
und Chanson der Ars nova (2).

Prof. Dr. W. Boetticher: Johann Sebastian Bachs Orgelwerke (2) — U zur &lteren
Buchstabennotation (11/2).

Dozent Dr. R. Stephan: Theorie der musikalischen Form (1) — U zur Klavier- und
Orgelmusik des 17. Jahrhunderts (mit Dr. A. Diirr) (2).

Lehrbeauftr. Dr. A. Diirr: U zur Klavier- und Orgelmusik des 17. Jahrhunderts (mit
Dr. R. Stephan) (2).

Akad. Musikdir. H. Fuchs : Harmonielehre 11 (2) — Kontrapunkt I (1) — Kontrapunkt
II1: Nachahmungsformen (1) — Akad. A-cappella-Chor (2) — Akad. Orchestervereinigung
(2) — im Rahmen der Vorlesungen der Theologischen Fakultit: Altargesang und Psalmodie
(1) — Liturgische U (1).

Graz. Prof. Dr. O. Wessely : Das Trecento-Madrigal (4) — Palidographie der Musik 111
(2) — S: Lektiire ausgewihlter Kapitel aus Athanasius Kirchers ,Musurgia universalis” (2)
— Privatissimum fiir Doktoranden (1).

Prof. Dr. W. Wiinsch : Einfithrung in die Musik des Ostens und Siidostens III: Tsche-
chen, Polen und Baltikum (2).

Halle. Prof. Dr. W. Siegmund-Schultze: Musikalische Meisterwerke der Vergan-
genheit und Gegenwart (2) — Geschichte der Musik von 1600—1750 (2) — Musikgeschichte
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der Klassik (2) — U im AnschluB an die Vorlesung (1) — Geschichte der Musik von Brahms
bis zur Gegenwart (2) — Spezial-S fiir Diplomanden (2 vierzehntiigig) — S fiir Assistenten
und Aspiranten (2 vierzehntigig) — Ober-S fiir Doktoranden (2 vierzehntigig).

Dr. G. Fleischhauer: Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) — U im AnschluB an
die Vorlesung (1) — Geschichte der Musik von 1600—1750. — U zur Vorlesung (2) —
Repetitorium der Musikgeschichte U (2).

Hamburg. Prof. Dr. G. von Dadelsen: S: Mehrstimmige Musik im 12. und 13. Jahr-
hundert (2) — Pros (mit Dr. K. Rénnau): Einfithrung in den Gregorianischen Choral (2)
— Doktoranden-S.

Prof. Dr. F. Feldmann : Doktoranden-Kolloquium.

Dozent Dr. H. Hickmann: Vokal- und Instrumentalklang im Wandel der Zeiten (2)
— Ausgewiihlte Probleme der musikalischen Volks- und Vélkerkunde (2) — Folkloristische
Instrumente Europas (1).

Dozent Dr. H. Becker : Slawische Musik im Uberblick (2).

Dozent Dr. C. Floros: Grundfragen der musikalischen Stilkunde (1) — U zur Vor-
lesung (1).

Dozent Dr. H. Reinecke: Geschichte des Konsonanzbegriffes (1) — Quantitative Be-
arbeitung musikwissenschaftlicher Probleme (2) — Praktikum: Stereophonie (3) — U fiir
Fortgeschrittene.

Lehrbeauftr. J. Jiirg ens: Kontrapunkt II (2) — Harmonielehre Il (2) — Gehéorbildung
(2) — Chor der Universitit (3) — Orchester der Universitiit (3).

Hannover. Tedmische Hodisdwle. Prof. Dr. H. Sievers: Das Erkliren musikalischer

Kunstwerke (1) — Die Musik am Ende des 19. Jahrhunderts (1) — CM instr. (2) — Hoch-
schulchor (durch L. Rutt).

Heidelberg. Prof Dr. R. Hammerstein: Die Zeit der musikalischen Klassik (3) —
Ober-S: U zum musikalischen Historismus (2) — S: U zur élteren Klaviermusik (2) — Kollo-
quium fiir Examenskandidaten (2).

Prof. Dr. E. Jammers : U: Rhythmusfragen bei Choral und frither Mehrstimmigkeit (2).

Univ.-Musikdir. Dr. S. Hermelink : Parodietechnik in der Kirchenmusik (2) — U:
Tinctoris, Zarlino, Morley (Lektiire ausgewihlter Abschnitte aus den Schriften) (2) — Chor,
CM (Studentenorchester) (je 2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Steger: Lehrkurs zum élteren Kontrapunkt II (2).

Lehrbeauftr. W. Seidel: Pros (2).

Innsbruck. Prof. Dr. H. von Zingerle: Allgemeine Musikgeschichte VII (19. Jahrhun-
dert 1) (4) — Auffithrungspraxis (1) — U zur Musikgeschichte (2).

Lektor Oberstudienrat Prof. Dr. W. Schosland : Harmonielehre 1 (2) — Kontrapunkt
I (2) — GeneralbaB I (2).

Karlsruhe. Tedinische Hodischule. Akad. Musikdir. Dr. G. Nestler : Die letzten Streich-

quartette Ludwig van Beethovens (2) — Die Musik seit 1913 (1) — Musikstunde (2) — Akad.
Orchester, Akad. Chor (je 2).

Kiel. Prof. Dr. W. Wiora: Die Anfinge der Musik und die Musik der Naturvélker (2)
— Anton Bruckner (1) — Ober-S: Josquin des Prez (2) — Kolloquium: Volks- und Hoch-
kunst in Musik und Dichtung (mit Prof. Dr. G. Cordes) (2) — U zur Notationskunde:
Modal- und Mensural-Notation (durch Dr. W. Braun und Dr. L. Finscher) (2).

Prof. Dr. A. A. Abert: Die liturgischen Spicle des Mittelalters (2) — U zum Spitwerk
Giuseppe Verdis (2).

Prof. Dr. K. Gudewill: Geschichte des deutschen Liedes bis zum Ausgang des 16. Jahr-
hunderts (2) — Pros: Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) — U zur Auffiihrungspraxis
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ilterer Vokalmusik mit Instrumenten (1) — Capella. U zur Auffithrungspraxis dlterer Vokal-
musik mit Instrumenten (2).

Wissenschaftl. Rat Dr. W. Pfannkuch: Das Instrumentalkonzert nach Beethoven (mit
Schallplattenbeispielen) (2) — U zur romantischen Harmonik (1) — Harmonielehre I (fiir
Anfinger), Il (fiir Fortgeschrittene) (je 1) — Gehérbildung (1) — CM instr. (2), CM voc.
(Kammerchor) (1) — Kammermusikkreis (2 vierzehntigig).

K&lIn. Prof. Dr. K. G. Fellerer: Mehrstimmigkeit des Mittelalters (3) — Mozart (1) —
Mittel-S: Madrigal (2) — Ober-S: R. Wagner: Ring des Nibelungen (2) — Offene Abende
des CM (mit Dr. H. Drux) (1).

Prof. Dr. Marius Schneider: Die Musik Afrikas (1) — Musik und Bild in der alten
Naturphilosophie (2) — Transkriptions-U (2).

Privatdozent Dr. K. W. Niemdller: Robert Schumann und die musikalische Roman-
tik (2) — Unter-S: Die Variation im 18./19. Jahrhundert (2) — Tabulaturen (1).

Prof. Dr. H. Kober: Musikalische Akustik (1).

Lektor Prof. Dr. W. Stockmeier : Harmonielehre II (1) — Kontrapunkt I (1).

Lektor W. Hammerschlag: GeneralbaBspiel (1) — Kontrapunkt IIT (Fuge) (1).

Lektor F. Radermacher: Kontrapunkt II (1) — Gehérbildung 1T (1).

Lektor Dr. H. Drux: Besprechung musikalischer Werke nach Schallaufnahmen: Werke
von Bartdk, Strawinsky, Hindemith (1) — CM voc. (2) — Madrigalchor (1) — CM instr. (3)
— Kammermusikzirkel (2) — Musizierkreis fiir alte Musik (2).

Leipzig. Prof. Dr. H. Besseler: Musikgeschichte des 19.Jahrhunderts 2. Teil (3) —
U zur Vorlesung (2).

Prof. Dr. H. Chr. Wolff : Der EinfluB des Orients auf die abendlindische Musik (2) —
Paul Hindemith (2) — U zur Dramaturgie der Oper (2).

Prof. Dr. R. Petzoldt: Musikgeschichte: Musik der DDR (2).

Dr. H. GriiB: CM voc., CM instr. (2).

E. Klemm: Notationskunde (2) — Einfithrung in die wissenschaftliche Arbeitsweise
der Musikwissenschaft (2).

Dr. P. Rubardt: Geschichte und Systematik der Musikinstrumente (2).

Dr. P. Schmiedel : Naturwissenschaftliche Grundlagen der Musik I (1) — U: Elektro-
akustische Studiotechnik (1).

Dr. W. Schrammek: Volksliedkunde (1).

W. Wolf: Musik des 20. Jahrhunderts (Janadek, Barték, Honegger) (2) — U zur Vor-
lesung (1).

Mainz. Prof. Dr. H. Federhofer: Musik der Romantik (2) — Mittel-S: Lektiire aus-
gewihlter Quellen zur Musikgeschichte (2) — Ober-S: Besprechung der Arbeiten der Mit-
glieder (2).

Prof. Dr. E. Laaff : Geschichte der Fuge (1) — U: Musikalische Analyse (1) — CM instr.
(2) — CM voc. (groBer Chor) (2) — CM voc. (groBer Chor) (2) — (Madrigal-Chor) (2).

Dozent Dr. G. Massenkeil: Ludwig van Beethoven (2) — U: Zur Auffiihrungspraxis
ilterer Musik (2).

Prof. Dr. A. Wellek: U zur Musikpsychologie (2).

Prilat Prof. Dr. A. Gottron: Arbeiten zur mittelrheinischen Musikgeschichte des 18.
Jahrhunderts (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Walter: Harmonielehre I, Kontrapunkt I, Formenlehre (Lied-
formen), GeneralbaB (je 1).

Marburg. Prof. Dr. H. Engel: Beethoven II (1) — Studium generale: Musik des Barock
(2) — S: U zum Kolleg Beethoven II (1).
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Lehrbeauftr. Dr. H. Heussner: Der Squarcialupi-Codex (2) — Einfithrung in die Ge-
schichte der evangelischen Kirchenmusik (1).

Miinchen. Prof. Dr. Thr. G. Georgiades: Bachs Orgelmusik (3) — Haupt-S: U zur
franzosischen Musik des 14. Jahrhunderts (2) — Kolloquium fiir Doktoranden (1 vierzehn-
tigig) — Instr. Ensemble (2).

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : U: Lektiire musiktheoretischer Texte des Mittelalters (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. Pfaff: U: Einfithrung in den gregorianischen Gesang (2 vierzehn-
tigig).

Lehrbeauftr. Dr. R. Schlétterer: U fiir Anfanger (2) — Musikalisches Praktikum:
Satzlehre der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit (2) — Generalba (2) — Vokales Ensemble
).

Lehrbeauftr. Dr. R. Traimer: U: Besprechung einzelner Werke aus dem Miinchener
Opern- und Konzertspielplan (2) — U: Einfithrung in den musikalischen Satz (Fuge) (2).

Lehrbeauftr. Dr. Th. Gollner: U: Einfilhrung in die Mensuralnotation (2) — Auf-
fithrungsversuche: Franzosische Musik des 14.Jahrhunderts (2) — Mehrstimmigkeit aus
St. Martial (2).

Lehrbeauftr. Dr. W. Osthoff: U: Monteverdi und seine Zeit (2).

Lehrbeauftr. Dr. E. Waeltner: U: Jazz Il (von New Orleans bis zum Swing) (2).

Lehrbeauftr. Dr. R. Bockholdt: U: zur franzésischen romantischen Oper (2).

Lehrbeauftr. K. Haselhorst: Lehrkurs: Musik des spiten Mittelalters in instrumen-
taler Praxis; Gambenensemble des 17. Jahrhunderts (2).

— — — Tedmische Hodischule. Lehrbeauftr. Dr. F. Karlinger: Musik des Barock (2).

Miinster. Prof. Dr. W. Korte: Romantik II (2) — Haupt-S: U zur Geschichte der
Musikforschung (2) — Kolloquium fiir Doktoranden (2).

Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Die Musik der Niederlinder (2) — Pros: U zum
Concerto grosso (mit Assistent) (2).

Dozent Dr. G. Croll: Hindel und seine Zeit (2) — Hindelpflege und Hindelrenais-
sance (2).

Lektor Dr. R. Reuter: Die Ausprigung der Nationalstile im europiischen Orgelbau
seit 1500 (1) — Lektiire und Interpretation orgelgeschichtlicher Quellen (2) — Bestim-
mungs-U (1) — Harmonielehre (Fortsetzung) (1) — Praktische {1 im Generalbaf (1) — CM
instr. (2) — CM voc. (Universititschor) (2) — Das Musikkolleg, Kammermusikabende mit
Einfithrungen (vierzehntigig).

Rostock. Prof. Dr. R. Eller : Einfithrung in die Musikwissenschaft (2) — Instrumenten-

kunde (1) — Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts (2) — Pros: Zur Geschichte der Suite (2)
— S: Mozarts Opern (2).

Saarbriicken. N. N . : Vorlesung (2) — Haupt-S: U zur Vorlesung (2) — Pros (2) — Kollo-
quium (1).

Prof. Dr. W. Salmen: Die Musik Afrikas (1) — S: Die Entwicklung musikwissen-
schaftlicher Methoden (2).

Dozent Dr. E. Apfel: Polyphonie und Homophonie in der Instrumentalmusik des 17.
und 18. Jahrhunderts (1) — U zur Vorlesung (2).

Univ.-Musiklehrer Dr. W. Miiller-Blattau: Musiklehre fiir Anfinger und Fort-
geschrittene (je 1) — Unterweisung im Gebrauch historischer Blas- und Streichinstrumente
(je 1) — CM voc., CM instr. (je 2) — Akad. Orchester (2).

Stuttgart. Tedmisdie Hodhsdhule. Lehrbeauftr. Dr. A. Feil : Neue Musik (2) — U im
AnschluB an die Vorlesung (1).
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Prof. Dr. H. Matzke: Elektronische Musikinstrumente und Apparaturen im Spiegel
ihrer Musik (mit klingenden Beispielen) (2).

Tiibingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Franz Schubert (3) — S: U zur Musik von
Heinrich Schiitz (2).

Wissenschaftl. Rat Dozent Dr. B. Meier : Pros: U zum mehrstimmigen ilteren deutschen
Liede (2) — Collegium gregorianum (2) — Kontrapunktische Analysen von Werken des
16. Jahrhunderts (2) — (I im Generalba8 (1).

Dr. A. Feil: CM (Orchester) (2).

Dr. U. Siegele: CM (Chor) (2).

Wien. Prof. Dr. E. Schenk : Ludwig van Beethoven II (4) — Pros (2) — Haupt-S (2).

Prof. Dr. W. Graf : Einfithrung in die Musik der auBereuropiischen Hochkulturen V (2)
— Einfithrung in die vergleichende Musikwissenschaft Il (2) — Die auBereuropiischen Mu-
sikinstrumente 1 (2) — Musikethnologische U (2).

Prof. Dr. L. Nowak : Die Kirchenmusik in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts (2).

Dozent Dr. F. Zagiba: P. I. Tschaikovskij (2).

Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberger: Musikbibliographie I (1).

Lehrbeauftr. Dr. K. Schniirl : Paldographie der Musik I (2). — Paliographie der Musik
I (2).

Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre 1 (4) — Kontrapunkt I (4).

Lektor K. Lerperger: Harmonielehre III (1) — Kontrapunkt III (1) — Formenlehre 1

(2).

Wiirzburg. Prof. Dr. G. Reichert: Die Motettenkomposition von 1200 bis 1500 (2)
— Die Entwicklung des Orchesters bis zur Gegenwart (1) — Ober-S: Die Instrumentalmusik
im 16. Jahrhundert (2) — S: (zusammen mit Prof. Dr. K. Ruh): Oswald von Wolkensteins
Lieder, textlich und musikalisch (2).

Dozent Dr. H. Beck : Johannes Brahms (1) — Pros: Die Motetten Adrian Willaerts (2).

Lehrbeauftr. Dr. M. Just: Einfilhrung in musikalisches Héren (1) — CM voc., Akad.
Chor (2) — CM instr., Akad. Orchester (2).

Ziirich. Prof. Dr. K. von Fischer : Italienische, franzdsische und spanische Musik des
16. Jahrhunderts (1) — Der musikalische Impressionismus und seine Uberwindung (Debussy,
2. Teil) (1) — CM voc.: 16. Jahrhundert (1) — S: U zur Musik des 16. Jahrhunderts (2) —
Doktoranden-S (gemeinsam mit Prof. Dr. M. Wehrli): Probleme der Rhetorik im
Zeitalter des Barodk (1).

Prof. Dr. F. Gysi: Von Glinka bis MartinG. Meisterwerke der russischen, polnischen
und tschechischen Oper (1).

Prof. Dr. H. Conradin: Ton- und Musikpsychologie (1).

Privatdozent Dr. H. Oesch : Geschichte der Musiktheorie des Mittelalters (mit 1) (2).

Dr. E. R. Jacobi: Pros: GeneralbaBlehre (2).

Musikdirektor P. Miiller: Pros: Harmonielehre I (2).



BESPRECHUNGEN

Keith E. Mixter: General Bibliography
for Music Research. Detroit: Information
Service Inc. 1962. XI, 38 S. (Detroit Studies
in Music Bibliography. 4).

Die kleine Schrift bietet eine Auswahl-
iibersicht iiber grundlegende allgemeine
Bibliographien, welche fiir die Forschung von
Bedeutung sind. Nicht beriicksichtigt sind
spezielle Musikbibliographien, denen gegen-
iiber allgemeine Werke oft in ungerechtfer-
tigter Weise zuriickgesetzt werden. Aller-
dings ist der Vorteil allgemeiner Bibliogra-
phien nur dann gegeben, wenn der Benutzer
den Wert dieser Werke klar zu beurteilen
weifl. Man hat bei Durchsicht der Schrift den
Eindruck, daB sich der Verfasser eifrig um
die ErschlieBung allgemeiner Bibliograpien
bemiiht hat, obwohl diese Gattung langst
durch Bibliographien der Bibliographien be-
kannt gemacht wurde, etwa durch W. Totok
und R. Weitzel, Handbuch der bibliographi-
schen Nadischlagewerke, Frankfurt a. M.
1954 u. 6. (leider fehlt dieses wichtige Werk
bei Mixter) usw. Die vorliegende Zusam-
menstellung wird vor allem dem Studenten
und jungen Forscher eine Handreichung sein,
zumal den Titeln begriiBenswerte Erlduterun-
gen beigegeben sind. Allerdings ist das
Material sehr liickenhaft, so daB die ein-
schligigen Bibliographien der Bibliographien
trotzdem herangezogen werden sollten.

Richard Schaal, Miinchen

Code restreint. Limited Code. Kurz-
gefaBte Anleitung. Hrsg. von Yvette Fedo-
roff. Ubersetzung von Simone Wallon.
Translation by Virginia Cunningham.
Frankfurt—London—New York: C. F. Pe-
ters 1961. 54 S. (Code International de Ca-
talogage de la Musique. 2).

Nach dem ersten, durchaus gegliickten
Band des Code International de Catalogage
de la Musique iiber den Autorenkatalog der
Musikdrucke (vgl. die Besprechung Mf XIII,
1960, S. 246) legt die Internationale Verei-
nigung der Musikbibliotheken zusammen
mit der Internationalen Kommission fiir Ka-
talogisierungsfragen als Band 2 eine kurz-
gefaBte Anleitung zum Katalogisieren vor,
die in mancher Hinsicht der Erginzung be-
darf. Im Vorwort der dreisprachigen Schrift
wird mitgeteilt, daB sich der Geltungsbereich

der Anleitung auf eine neu gegriindete
Bibliothek oder auf die neu angelegte
Musikabteilung einer allgemeinen Biblio-
thek erstreckt. Man kénnte hinzufiigen, daf
sich in erster Linie Studenten und Volks-
bibliothekare angesprochen fithlen werden,
da die Darlegungen wissenschaftlichen Bi-
bliothekaren nichts Neues bieten. Aufierdem
diirfte der wissenschaftliche Beamte die in
Vorbereitung befindliche groBe Ausgabe be-
vorzugen, falls er iiberhaupt in einer inter-
nationalen Katalogisierungsordnung Rat
sucht.

In der vorliegenden Broschiire werden die
wesentlichsten Teile der Titelaufnahme und
der damit verbundenen Arbeitsgiinge erldu-
tert. Die Darlegungen reichen von der Wahl
des Ordnungswortes iiber die Titelfassung,
den Erscheinungsvermerk mit seinen Zusit-
zen bis zu den Inhaltsangaben und Neben-
eintragungen. Gesonderte Abschnitte sind
Spezialkatalogen, der Einlegeordnung, der
Handschriftenkatalogisierung,  grundsitzli-
chen Bemerkungen iiber die Bildung norma-
lisierter Titel und der wichtigsten Systematik
des Sachkataloges (nach Hofmeisters Jalres-
verzeichnis) gewidmet. Richtig betont die
Bearbeiterin in einzelnen Fillen, daB zahl-
reiche Institute eine andere Methode als die
von ihr angeregte anwenden. Kldrend wirkt
im Vorwort (S. 7) der Satz , Auf alle Fille
bleibt es jedem freigestellt, die vorgesdila-
genen Regeln dem Brauch seiner Bibliothek
anzupassen.”

Wihrend die Darlegungen iiber die Ein-
zelheiten der Katalogisierung sehr viele
niitzliche Hinweise, speziell iiber die Technik
der Titelaufnahme, enthalten, bediirfen ein-
zelne Abschnitte der Ergiinzung. In der Uber-
sicht ilber die wichtigsten Musikalienver-
zeichnisse (S. 25), ,die der Praxis die besten
Dienste leisten”, sind auBer dem neuen
RISM und dem summarischen Hinweis auf
die thematischen Kataloge sowie auf einige
Spezialarbeiten noch die Lexika von Eitner
und Pazdirek erwihnt, wihrend die ebenso
wichtigen, fir die Datierung der Noten-
drucke des 19. und 20. Jahrhunderts gerade-
zu ,unentbehrlichen” einschldgigen Ver-
zeichnisse von W. Altmann fehlen. Es sei an
dieser Stelle gestattet, auch auf den Cata-
logue of Copyright Entries (Washington seit
1906) aufmerksam zu machen, da die Jahres-
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zahlen der ilteren Copyright-Musikalien kei-
neswegs immer auf der Titelriickseite im Im-
pressum des betreffenden Drucks genannt
sind, so daf dieser Katalog unter Umstinden
ein wesentliches Hilfsmittel darstellt. Schlief-
lich wire auch ein Hinweis auf den monu-
mentalen, Musikalien mit einbeziehenden
Catalog of Books Represented by Library
of Congress Printed Cards, Washington
1942—1948 (167 Binde, 42 Supplement-
Binde), auf den Library of Congress Author
Catalog (1948 ff., laufende Fortsetzung des
oben genannten Kataloges) und auf den
speziellen Library of Congress Catalog: Mu-
sic and Phonorecords (1953 ff., 5jihrige Zu-
sammenfassung als The National Union Ca-
talog, 1958 ff.) angebracht gewesen. Simt-
liche genannten Kataloge enthalten in
reichem MaBe Musikalien-Titel (der letztere
neben Schallplatten sogar hauptsichlich); sie
sind eine Datierungsquelle ersten Ranges,
zumal bei ihrer Benutzung durch Fachleute
andere Nachschlagewerke geringerer Rang-
ordnung unberiicksichtigt bleiben kénnen.

Nicht immer verstindlich genug sind
die Angaben im Abschnitt Der Sadi-
katalog (S.32f.). Nach einem kurzen Hin-
weis auf den systematischen Katalog, fiir
welchen im Anhang der Schrift das System
von Hofmeisters Jahresverzeichnis als bei-
spielhaft abgedruckt wird, nimmt die Bear-
beiterin zu Sachkatalogen Stellung, in-
dem sie schreibt: ,Diese systematischen Ka-
taloge werden aber mehr und wmehr zu-
gunsten vomn solchen aufgegeben, wo die
verschiedenen Sadibegriffe in alphabetischer
Reihenfolge erscheinen” (S. 32). Es wire
zweckmifig gewesen, in diesem Zusammen-
hang auch auf die Schlagwortkataloge hin-
zuweisen, da sich in der formalen Gestaltung
dieser Kataloge mehrere Systeme her-
ausgebildet haben. Auch die kleine Auswahl
von Schlagwértern als Beispiele fiir dieses
Katalogsystem ist nicht gliicklich. Die
Schwierigkeiten, mit denen Auslinder bei
der Abfassung deutscher Ubersetzungen einer
Fachsprache zu kdmpfen haben, werden da-
bei besonders deutlich. So wird z. B. das
Wort Traktat angefithrt. Im Deutschen ist
Traité (so lautet das franzdsische Original)
gleichbedeutend mit Abhandlung oder Lehr-
budi. Offensichtlich soll aber mit dem Wort
Traité mehr oder weniger die gesamte theo-
retische Literatur gemeint sein. Im deutschen
Sprachgebrauch scheidet dafiir aber Traktat
aus, da dieses Wort in Sach- bzw. Schlag-
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wortkatalogen der Bibliotheken entweder
iiberhaupt nicht, oder ganz speziell etwa fiir
mittelalterliche Traktate gebraucht wird, ob-
wohl auch diese eher unter dem Schlagwort
Mittelalterliche Musiktheorie zu finden sind.
Kurze Hinweise sind dem Textdichter- und
Titelkatalog gewidmet.

Wihrend fiir die Ubersetzung der Schrift
ins Englische eine Englinderin verantwort-
lich zeichnet, stammt die Ubersetzung in die
deutsche Sprache von einer Franzgsin. Ein
deutscher Fachmann scheint zur Kontrolle
nicht zu Rate gezogen worden zu sein. Nur
so ist es erklirlich, daB u. a. folgende Ver-
sion der Ubersetzung gedruckt werden
konnte: ,Einige Bibliotheken betrachten das
Klavier mehr als ein Begleitinstrument und
stellen infolgedessen ein Werk fiir ein In-
strument mit Klavierbegleitung unter die
Werke, die fiir dasselbe Instrument allein
komponiert worden sind, anstatt dafl sie es
in die (1) Kammermusik unterbringen” (S.
33). Derartige Ubersetzungen geben der
Schrift ein unvorteilhaftes Geprige, was um
so mehr zu bedauern ist, als die Veroffent-
lichung vor allem im franzésischen Original
durchaus beachtenswert bleibt. Ein deutscher
Fachmann sollte bei einer Neuauflage un-
bedingt herangezogen werden.

Richard Schaal, Miinchen

(Hans Peter Schanzlin:) Edgar
Refardt. Bibliographie. Zum 85. Geburtstag
am 8. August 1962. [Basel:] Schweizerische
Musikforschende Gesellschaft 1962. 30 S.
(Mitteilungsblatt Nr. 33).

Dem hochverdienten Nestor der Schwei-
zerischen Musikforschung wurde mit einer
sorgfiltig bearbeiteten Bibliographie seines
Lebenswerkes eine kleine Festgabe darge-
bracht, die auch fiir die Musikforscher an-
derer Linder eine niitzliche Arbeitshilfe dar-
stellt. Nach einem Geleitwort des Prisiden-
ten der Schweizerischen Musikforschenden
Gesellschaft, Ernst Mohr, sowie nach einer
kurzen Einfithrung in das Lebenswerk des
Jubilars von Hans Ehinger findet der Be-
nutzer ein vielseitig aufgegliedertes Ver-
zeichnis der Schriften, Aufsitze, Ausgaben
und Bearbeitungen, der ungedruckten Ar-
beiten, der von Refardt angelegten Zettel-
kataloge und musikgeschichtlichen Material-
sammlung in der UB Basel sowie der Kopien
und Sparten. Das auBerordentlich vielseitige
Schaffen des Jubilars dokumentiert sich nicht
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nur in den Standardwerken, von denen das
Historisch-biographische Musikerlexikon der
Schweiz (Leipzig 1928) rasch weite Verbrei-
tung und allgemeine Anerkennung gefunden
hat, sondern auch in eciner Fiille groferer
und kleinerer kennenswerter Abhandlungen
zur Musikgeschichte in zahlreichen Fachorga-
nen und Zeitungen. Die Zusammenfassung
dieses Materials kann in Anbetracht der
Vielseitigkeit des Jubilars als ein kleiner
bibliographischer Fithrer durch die Musik-
geschichte der Schweiz gelten.

Richard Schaal, Miinchen

Hansjdérg Pohlmann: Das neue
Geschichtsbild der deutschen Urheberrechts-
entwicklung. Mit einem Vorwort von Georg
Roeber und einer Einfithrung von Kurt
Bussmann. Baden-Baden: Verlag fiir ange-
wandte Wissenschaften 1961. 48 Seiten.
(Schriftenreihe der UFITA [Archiv firr Ur-
heber-, Film- und Theaterrecht] 20.)

Hansjérg Pohlmann: Neue Mate-
rialien zum deutschen Urheberschutz im
16. Jahrhundert. Ein Quellenbeitrag zur
neuen Sicht der Urheberrechtsentwicklung.
Borsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel,
Frankfurter Ausgabe 17. Jg., 25. Mai 1961,
S. 761—802; Archiv fiir Geschichte des Buch-
wesens XXVI.

Dankenswerterweise hat es Hansjorg Pohl-
mann in diesen beiden Publikationen, deren
erste ein Sonderdruck seines Beitrags zum
Privilegienwesen und Urheber-Redit in
UFITA (33, 1961, S.169—204) ist, unter-
nommen, in miihevoller Arbeit entsprechend
der Forderung von Hans Joachim Moser
(Mozart-Jahrbuch 1955, S. 55) alte urheber-
rechtliche Dokumente fiir die Gebiete der
Literatur, Kunst und Musik aus der Zeit von
etwa 1500 bis 1700 zu sammeln, zu sichten
und ihren hiufig schwer lesbaren Text zu
entziffern (vgl. auch die Aufsitze Pohlmanns
in AfMw XVIII, 1961 und Mf XIV, 1961).
Es geht dem Verfasser vor allem darum zu
zeigen, daB im germanischen Rechtskreis
schon seit 1500 auch Autoren- neben
den Druckprivilegien im Sinne eines mo-
dernen Copyrightsystems iiblich waren; er
berichtigt damit die noch herrschende Mei-
nung, daf es bis ins 19. Jahrhundert hinein
vornehmlich nur ein Gewerbeprivilegien-,
aber kein eigentliches Urheberrecht gegeben
habe. Pohlmanns gelegentliche Andeutun-
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gen, keinen Unterschied zwischen dem Ur-
heberrechtsempfinden des 16. und 17. Jahr-
hunderts mit modernsten Ansichten erken-
nen zu kdnnen, sowie manche Formulierun-
gen des Verfassers diirften wohl ihren Grund
in der sehr stark zu spiirenden Entdecker-
freude haben.

Die Bedeutung der Autorenprivilegien fiir
das 16. Jahrhundert wird vor allem in dem
Urteil des Niirnberger Stadt- und des Wie-
ner Reichshofrats erkennbar, mit dem der
Streit der beiden Verleger Adam Berg und
Katharina Gerlach wegen einer Verdffent-
lichung der gleichen Kompositionen Lassos
beendet wurde. In der Urteilsbegriindung
wird das Recht des Autors Lasso iiber die
Druckprivilegien der Verleger gestellt. Inter-
essant ist auch, daB im Zusammenhang mit
den humanistischen Bestrebungen die Text-
ausgaben antiker Klassiker wegen der damit
verbundenen geistigen Leistung als privi-
legienschutzfihig angesehen worden sind,
wihrend sogar den Dichtungen von Hans
Sachs wegen ihres angeblich geringeren gei-
stigen Wertes ein Privileg versagt blieb. Ge-
rade im Hinblick auf die jetzt etwas um-
strittenen Paragraphen 75 und 76 des
Ministerialentwurfes (von 1959) fiir ein
neues deutsches Urhebergesetz miifiten diese
Hinweise zu denken geben.

Schade, daB8 die im Borsenblatt beigesteu-
erten Photokopien alter Privilegientexte so
klein oder so undeutlich ausgefallen sind,
daB sie kaum oder gar nicht zu entziffern
sind. Aus historischen Erwigungen heraus
wire eine Erlduterung wiinschenswert, nach
welchen Umrechnungen alte Geldeinheiten
in neuer Wihrung angegeben werden, wie
iiberhaupt ein wenig mehr historisches Ein-
fiihlungsvermégen den Untersuchungen zu-
gute kommen kénnte.

Die Publikationen Pohlmanns mit ihren
neuen Materialien bereichern wesentlich
unser Wissen von der Geschichte des Ur-
heberrechts. Kiinftigen Untersuchungen wird
es vielleicht vorbehalten bleiben, das Neben-
einander bzw. das Verhiltnis der Gewerbe-
und der Autorenprivilegien und, soweit es
mdglich ist, die Ausstrahlungskraft der alten
Rechtsurteile in den Fragen der Autoren-
privilegien auf das allgemeine rechtssyste-
matische Denken der damaligen Zeit noch
niher und genauer zu beleuchten.

Hubert Unverricht, Mainz
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Hansjérg Pohlmann: Die Frih-
geschichte des musikalischen Urheberrechts
(ca. 1400—1800). Neue Materialien zur Ent-
wicklung des UrheberrechtsbewuBtseins der
Komponisten. Kassel—Basel—London—New
York: Bérenreiter-Verlag 1962. 315 S. (Mu-
sikwissenschaftliche Arbeiten, herausgege-
ben von der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung. 20).

Ein neuartiger Forschungsgegenstand be-
ginnt sich abzuzeichnen: das Autor-Gefiihl
vergangener Zeiten. Es interessiert u. a. den
Historiker, den Soziologen, den Psychologen.
In vorliegender Studie hat nun ein Jurist
auf der Grundlage von Akten, Drucken der
Miinchener Staatsbibliothek und einigen
Theoretikeraussagen bewiesen, dal die
Komponisten schon im Zeitalter der Renais-
sance deutliche Vorstelluingen von der
geistigen, einmalig-persdnlichen Bedeutung
ihrer Schopfungen besaBen und daraus wirt-
schaftliche Vorteile abzuleiten wufiten. Thr
»Urheberrechtsbewuftsein“ hebt sich deut-
lich von mittelalterlichen Einstellungen zum
Kunstwerk ab, die Verbindungen von Gei-
stesleistung und Gelderwerb in Parallele zur
»Simonie“ brachten (S.122f.). Das in zahl-
reichen Privilegien des 16. und 17.Jahr-
hunderts dokumentierte BewuBtsein nicht
nur der merkantilen, sondern auch der
immanent ideellen Seite einer musikalischen
Autorschaft wird vom Verfasser als Nach-
wirkung germanischen Rechtsdenkens inter-
pretiert und dem vorwiegend sachbezogenen
romischen Recht entgegengestellt (zum Ur-
heberrechtsgefithl in urtiimlichen Musikver-
hiltnissen vgl. neuerdings W. Wiora, Die
vier Weltalter der Musik, Stuttgart 1961,
S.33). Im 18. Jahrhundert ging das ideelle
Moment der renaissancehaft ,urheberper-
sénlidikeits- und urheberverwertungsredit-
lichen Vorstellungen (S. 259) teilweise wie-
der verloren. Unter dem EinfluB von Natur-
recht und rdmischem Recht entstand der
einseitig vermdgensmiBig orientierte neu-
zeitliche Begriff des geistigen Eigentums
(S.152f).

Mit Dankbarkeit nimmt der Musikhisto-
riker den erstmals ziemlich vollstindig er-
faBten Bestand von beantragten und geneh-
migten Schutzrechten aus kleineren und
grofien Kanzleien (besonders des Wiener
Reichshofrates) zur Kenntnis. Trotz vieler
typisierter Formeln enthalten sie manche
wertvolle Mitteilungen z. B. iiber den Inhalt
verschollener Sammlungen (vgl. S. 283, Nr.
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XX; ein weiterer #hnlicher Aktenvorgang
iiber Johann Groppengiefer und Melchior
Vulpius befindet sich im Thiiringischen Lan-
desarchiv Weimar).

Pohlmann méchte seine Erhebungen als
JForsdiungsbeitrag” und ,erste Grund-
legung"” verstanden wissen (S. 260). Ergin-
zungen werden sich vor allem aus der prak-
tischen Musik gewinnen lassen. Die Hoch-
schidtzung der kompositorischen Leistung im
16. Jahrhundert bezeugen die z.T.in Ab-
schriften sorgfiltig bewahrten Kompositions-
daten (L. Hoffmann-Erbrecht in Festschrift
H. Osthoff, Tutzing 1961, S. 48). Gewissen-
hafte Werkbezeichnungen wie ,Parodia“,
Jsuper...“, ,ad imitationem ...“, , Anony-
mus”, ,Ignoratus“, ,Incertus kiinden von
einem sehr fortgeschrittenen BewuBtsein fiir
geistiges Eigentum im 16. und 17. Jahrhun-
dert. Das 18. Jahrhundert verfuhr in dieser
Beziehung vielfach sorgloser (vgl. u. a. J.
LaRue in JAMS XIII, 1960, S.181—196).
Die Entwicklung scheint also noch weniger
geradlinig verlaufen zu sein, als die aus-
gewidhlten Theoretikerzitate vermuten las-
sen (S. 80—94). Auch muB mit betricht-
lichen gattungsgeschichtlichen Abstufungen
gerechnet werden. Einfache Gebrauchskom-
positionen (z.B. Tinze, Kantionalsitze) sind
linger anonym geblieben als ,grofie” Lei-
stungen (z. B. Kantaten, Messen).

Einige kleine Beanstandungen an den
speziell musikwissenschaftlichen Partien —
fiir den juristischen Teil fithlt sich Rez.
nicht zustindig — heben den grundsitz-
lichen Wert der Studie nicht auf. Von einer
Riickkehr Heinrich Alberts zum mehrstim-
migen Satz sollte heute nicht mehr kom-
mentarlos gesprochen werden (S.61, Anm.
114; vgl. Max Schneider in AfMw 1, 1918/
19, S. 212f.). Wieso ist das oft recht schab-
lonenhaft angelegte Solokonzert der Barock-
zeit ,subjektiver” als die Musik des 17.
Jahrhunderts (S. 63)? Hier hitte stirker
differenziert werden miissen. Die Angabe,
Caspar Vincentius habe 1624 ein Schutz-
recht fiir seine ,GeneralbaB-Aussetzung”
des Magnum opus musicum bekommen (S.
194, 218, 286, Anm. 1), kann MiBverstind-
nisse hervorrufen. Vincentius' schutzwiirdige
Leistung bestand darin, aus den Lasso-
Motetten eine bezifferte, einstimmige BaB-
stimme exzerpiert und der Allgemeinheit
vorgelegt zu haben. Um den harmonischen
Ablauf korrekt wiedergeben zu konnen,
mufte er das Opus zuvor in Partitur (Tabu-
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latur) bringen. Diese miihevolle Arbeit blieb
nun allen denjenigen Organisten erspart,
die iiber dem bezifferten BaB passende Kon-
trapunkte zu improvisieren verstanden. Erst
in unserem Zeitalter der wiedererweckten
alten Musik gilt die Existenz ausgesetzter
Generalbisse als auffithrungspraktische Not-
wendigkeit.

Manche Zeugnisse wirken ein wenig ge-
preBt. Die gekiirzten AuBerungen auf S.174
ff. sollen das ,Bewufitsein der ideellen wie
merkantilen Rechtsverletzung” spiegeln. Sie
sind aber vorher ausfiihrlicher und z. T. rich-
tiger als Belege fiir die Verwahrung gegen
die Werkentstellung herangezogen worden
(S.107—112). Aber auch dieser Kategorie
lassen sie sich nur teilweise einfiigen. Das
am 16. 5. 1642 abgefaite Vorwort G. Voigt-
landers (nicht H. Alberts; vgl. die Namen-
verwechslungen auf S. 112 und 176) richtet
sich gegen das ,Gemein-Werden“ der fiir
die ,Ergetzligkeit* von ,Hohen und Nie-
der[n] Standes Persomen“ ausgearbeiteten
Parodien, was mehr ist als eine blof tech-
nische Werkentstellung. Die , Anderungen”,
von denen Voigtlinder spricht, beziehen
sich dann auch nicht auf ein solch ,um-
gangsmiBiges“ Umbilden durch andere (vgl.
S. 110), sondern auf des Musikers eigene
Eingriffe, durch die er seine Lieder aus
der verachteten Sphire volkstiimlichen Ge-
sanges herausheben wollte. Diese und andere
verwandte Zeugnisse erginzen die in Kap.
1 (S.235—238) gesammelten Schutzbestim-
mungen einzelner Héfe des 16.—18. Jhs. ge-
gen unbefugte ,Kommunikationen“ der fiir
den jeweiligen Hausbedarf entstandenen
Werke. Offensichtlich ist die streng stdndi-
sche Schichtung des deutschen Musiklebens
erst seit dem Ende der Barockzeit von den
Komponisten als Fessel empfunden worden.

Daf es neben dem Druck die handschrift-
liche Vervielfiltigung z. T. auf gewerblicher
Basis gab, wird nicht gesehen (S.193). Sie
brauchte sich nicht um die Privilegien zu
kiimmern. Vielleicht ist daher ihre unverén-
dert grofie Rolle im deutschen Musikleben
auch urheberrechtlich bedingt. Allerdings
nahm man sich verhiltnismiBig spit ihrer
juristischen Problematik an (vgl. die irrige
Auslegung des Buchtitels von C. G. Thoma-
sius von 1778 auf S. 149). — Mitunter ent-
steht der Eindruck, die Fertigstellung des
Buches sei in Zeitnot erfolgt. Allzuhiufige
Wiederholungen iiberzeugen nicht, sondern
ermiiden. Bei dem Abdruck von Urkunden
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sollte man entweder die originalen Abkiir-
zungszeichen iibernehmen oder konsequent
aufldsen (vgl. S. 265).

Werner Braun, Kiel

Rheinische Musiker. 2.Folge. In
Verbindung mit zahlreichen Mitarbeitern
hrsg. von Karl Gustav Fellerer. Kéln:
Armo Volk Verlag 1962. VII, 112 S. (Bei-
trige zur rheinischen Musikgeschichte. 53).

Auch die zweite Folge des Lexikons rhei-
nischer Musiker und Musikschriftsteller ent-
spricht allen Anforderungen, die an ein der-
artiges Unternehmen gestellt werden miissen
(vgl. Mf XV, 1962, 194f.). Zahlreiche be-
kannte und unbekannte Kiinstler und Schrift-
steller vom Mittelalter bis zur Gegenwart
sind mit zum Teil sehr detaillierten Bio-
graphien und Bibliographien vertreten. Daf§
bei allen Artikeln der neueste Forschungs-
stand beriicksichtigt ist, versteht sich von
selbst, doch verdient die Publikation den
Hinweis, dafB sie in dieser Hinsicht manchem
anderen Nachschlagewerk als Muster dienen
kann. In mehreren Fillen scheint der quel-
lenkundliche Apparat eher etwas zu ausfiihr-
lich ausgefallen zu sein, doch nimmt jeder
Fachmann ein Zuviel lieber in Kauf als
ein Zuwenig. Hervorgehoben zu werden ver-
dient nicht nur die Materialfiille, sondern
auch die Zuverldssigkeit der Darstellung.
Wer sich mit der rheinischen Musikgeschichte
befaBt, kann auf die Angaben dieses Lexi-
kons nicht verzichten.

Richard Schaal, Miinchen

Journal of the International Folk Music
Council Vol. XIV. Cambridge: W. Heffer
and Sons Ltd. 1962. 189 S.

Dieses 14. Jahrbuch des Internationalen
Volksmusikrates enthélt wiederum die Re-
ferate des vorausgegangenen Kongresses,
der 1961 in Quebec stattgefunden hatte.
Den Beginn macht Walter Wioras Vortrag
iiber die Musik im Zeitalter der paliolithi-
schen Felsmalerei. (Da in Quebec nur Eng-
lisch und Franzésisch als KongreBsprachen
zuldssig waren, ist der Aufsatz franzdsisch
abgefaft.) Diese Felsbilder in den Hahlen
Frankreichs und Nordspaniens und in Afrika
enthalten Darstellungen ritueller Tinze und
zeigen auch Musikinstrumente, von denen
es Ausgrabungsbelege aus derselben Zeit
und Umwelt gibt. Die Tierdarstellungen,
das Hauptmotiv dieser Malereien, sind wohl
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kaum nur Wiedergaben von Jagdszenen,
sondern eine Art Jagdzauber. Die im Zu-
sammenhang mit den Tierbildern dargestell-
ten Tinze und die mit diesen verbundene
Musik diirften also rituellen Charakter ge-
habt haben. Das erinnert an die Jagdzauber-
gesdnge und -tinze heutiger Primitiver in
Afrika (Pygmien, Buschminner) und in
Nordeurasien (Lappen, Ostjaken, Wogulen
u.a). DaB die Jagdzaubermusik dieser
raumlich so weit getrennten Gruppen stili-
stische Ubereinstimmungen aufweist, ist
seit langem bekannt und AnlaB zu weit-
reichenden Spekulationen. Die auch von
Wiora vermutete gemeinsame Wurzel dieser
Zeremonien miiite schon in paldolithischer
Vorzeit zu suchen sein und also mit den
Kultzeremonien, wie sie sich in den Fels-
bildern Afrikas und Europas aus dieser
Epoche finden, in unmittelbare Beziechung
zu setzen sein. (Freilich wird man nicht so
weit gehen diirfen, die Liedstile dieser Jiger-
vilker unserer Zeit als tatsichliche Relikte
aus der Steinzeit anzusprechen. Man wird
sich damit begniigen miissen, sie als Mittel
zur Veranschaulichung fiir die Art zu be-
trachten, in der bei den Jigervélkern der
Spitsteinzeit der Jagdzauber musikalisch
ausgestaltet wurde.)

Roger Pinon bietet eine interessante
Studie iiber die Musik der Hirten von der
Antike bis zur Gegenwart, Marius Bar-
beau findet in den Bestattungszeremonien
der Indianer Alaskas Ahnlichkeiten mit
buddhistischen Totenklagen aus der Mon-
golei und aus China. — Die Strukturanaly-
sen, die Graham George an Indianer-
melodien aus British-Columbia vorlegt, sind
Musterbeispiele methodischer Exaktheit, aber
auch nicht mehr. Interessanter sind George
Lists Beitrag iiber die Lieder der Hopi-
Indianer in Vergangenheit und Gegenwart
und Barbara Smiths Vergleich der Bon-
Odori aus Hawaii mit dem japanischen
Original.

Laurence Picken steuert einen kurzen
aber bedeutsamen Aufsatz iiber die musika-
lischen Fachausdriicke in einem chinesischen
Lexikon aus dem ersten nachchristlichen
Jahrhundert bei. Eine ausfiihrliche Darstel-
lung der Hoquetus-Technik in afrikanischer
Musik von Kwabena Nketia ist mit guten
Notenbeispielen versehen. Allzu knapp ist
die Darstellung der Musik Mauritaniens
durch Nikiprowetzky, ausfithrlicher,
aber kaum bedeutsamer der Bericht Ramon
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y Riveras iiber die Negermusik Vene-
zuelas.

Uber den Gebrauch und die Form des
Hackbretts der deutsch-russischen Siedler
Kansas' unterrichtet S. J. Sackett, iiber
Spottlieder in Maine und in den Seeprovin-
zen Kanadas Edward D. Ives, wihrend
F.L. Utley iiber die Figur Noahs im eng-
lischen und amerikanischen Volkslied Mit-
teilungen macht. Ein gréferer Beitrag von
Geneviéve Massignon beschiftigt sich
mit zwei franzdsischen ,chants de mer” in
alten und neuen Fassungen, die dankens-
werterweise vollstindig abgedruckt sind.
Das Repertoire einer gilischen Volkssinge-
rin vergleicht Francis Collinson mit Va-
rianten ihrer Lieder in Kanada, und Ovidiu
Varga erdrtert die Uberlieferungsbedin-
gungen folkloristischer Melodien in Rumi-
nien. Diese KongreBvortrige fiillen die
Hilfte des Bandes, der Rest sind Bespre-
chungen neuer Biicher, Schallplatten, Zeit-
schriften und Aufsitze sowie Kurzfassungen
einiger weiterer KongreBvortrige.

Fritz Bose, Berlin

Proceedings of the Royal Musical
Association. 88. Session 1961/62. London
1962. 123 S.

Von den sieben Vortrigen des Bandes
betreffen drei, fast gleichlange, die englische
Musikgeschichte. Philip Brett behandelt
auf Grund schwer erreichbaren bzw. unge-
druckten Materials The Euglish Counsort
Song, 1570—1625. Als wichtig fiir die Kennt-
nis dieser spiter vom Madrigal verdriingten
Form, fiir die von 1530—1570 keine ge-
druckten Unterlagen bestehen, wird ein Part-
book der Oxforder Christ Church, wahr-
scheinlich 1586 abgeschlossen, niher be-
trachtet. Aus der Reihe der Komponisten
tritt W. Byrd hervor, dessen einschligiges
Schaffen dann auch unter Bezugnahme auf
ein damals E. Paston gehériges Ms. des
British Museum beleuchtet wird. — Die,
wenn auch nicht liickenlos erkennbare Ent-
wicklung der Musik der Easter Psalms of
Christ’s Hospital fiir 1610—1682 schildert
Susi Jeans. Eine Abbildung des ersten
erreichbaren Stiicks von 1610 ist beigegeben.
Die Beschreibung des soziologischen, pid-
agogischen und musikalischen Milieus der
Anstalt, die 1609/10 630 Waisenkinder be-
herbergte und deren bedeutendster Musik-
lehrer John Ferrant war, ist aufschluBreich.
— Brian Trowell setzt die praktische Wir-
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kung von Haudel as a Man of the Theatre
anhand der in ihrer dramatischen Bedeu-
tung angeblich bisher verkannten Natur der
Dacapo-Arie und des Rezitativs des Meisters
auseinander; es folgen Ratschlige fiir eine
zweckmiBige Neubearbeitung seiner Opern.
Emily Anderson gibt eine Ubersicht
iiber Beethoven’s Operatic Plans. — David
Drew behandelt unter Beriicksichtigung der
soziologischen, politischen, literarischen und
allgemein kiinstlerischen Gegebenheiten der
Zeit von 1920 bis 1933 das Musical Theatre
in the Weimar Republic. Als besonders be-
deutsam treten, neben Krenek, Hindemith
und Weill hervor; die zeitweilige Paralleli-
tit ihres Schaffens und ihre Bedeutung fiir
die Zeit- und Schuloper wird eingehend
auseinandergesetzt. — Fin gliicklicher und
gut durchgefiihrter Gedanke von M. F. Ro -
binson war es, anhand je einer von L.
Vinci 1730, D. Perez 1755 und N. Piccinni
1774 komponierten Metastasio-Arie The
Aria in Opera Seria, 1725—1780 in ihren
stilistischen Grundziigen darzulegen. Man
bedauert, daB es nicht méglich war, diese
Arien, deren Partituren in London bzw.
Neapel liegen, wenigstens in ihren entschei-
denden Ziigen abzudrucken, wie man iiber-
haupt angesichts des reichhaltigen unge-
druckten Musikmaterials, das so vielen Vor-
tridgen zugrundeliegt und das den englischen
Zuhdrern in Auswahl auch praktisch vor-
gefithrt wurde, eine reichhaltigere Noten-
beilage wiinschen méchte. — Uber Compro-
mises in Serialism gibt Peter Evans einen
angesichts der zahlreichen Versuche sum-
marischen, aber ausreichenden Uberblick.
Gemeint sind ,,composers who had reached
maturity before the seminal force of Schoen-
berg’s ideas had become apparent ..."; ein-
gehender werden Strawinsky und Hindemith
behandelt. ,Schoenberg’s own progress” zur
Zwolftonmusik erscheint dem Verfasser
senigmatic’. Immerhin hatten alle diese
Meister das Verdienst ,to prepare the way

for a future lingua franca“.
Reinhold Sietz, Kdln

IV.Internationaler Kongre® fiir
Kirchenmusik in Kéln, 22.—30. Juni
1961 [im Vortitel statt Ort und Zeit: Do-
kumente und Berichte]. Herausgegeben von
Johannes Overath. Kéln 1962. 386 S.
(Auslieferung: Sekretariat des Allg. Cici-
lien-Verbandes, K6ln, Burgmauer 1). (Schrif-
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tenreihe des Allgemeinen Cicilien-Verban-
des fiir die Lander der deutschen Sprache. 4).

Der vorliegende Aktenband hat wie der
KongreB selbst, dessen Chronik er enthilt,
iiberwiegend dokumentarische Bedeutung.
Man hat den KongreB (mit freilich unzu-
treffender Nuancierung) ein ,Musikfest”
genannt. Er war mehr, nimlich ein , Mani-
fest” der Kirchenmusik, in seiner Thematik
wie in seinem Verlauf. Er sollte vor Beginn
des II. Vatikanischen Konzils und sozusagen
zu dessen Hinden die Existenz und Rele-
vanz der Kirchenmusik im innerkirchlichen
Leben bekunden, nicht nur insofern sie ein
historisches Erbe darstellt, sondern insofern
sie den Anspruch erhebt, integrierender Teil
des Gottesdienstes zu sein und einen fort-
dauernden Verkiindigungsauftrag zu haben.
Angesichts der Umschichtung, die sich im
geistigen, sozialen und liturgischen Gefiige
der katholischen Kirche anbahnt, war ein
solcher Hinweis notwendig, damit nicht mit
deren Gefille die gottesdienstliche Chor-
und Kunstmusik kurzschliissig als ,nicht
mehr liturgiefihig” abgetan werde.

Indessen schlof das Programm des Kon-
gresses aufler den tiglichen Gottesdiensten
und Konzerten auch wissenschaftliche Refe-
rate ein, die teils grundlegender, teils be-
richtender Art waren. So sprach Abt Dr.
Basilius Ebel OSB (Maria Laach) im ersten
Hauptreferat der Sektion Musik der rémi-
schen Mefliturgie iiber die Grundlagen des
Verhiltnisses von Kult und Gesang und er-
wies mit religionsgeschichtlichen und patri-
stischen Belegen, inwiefern die sinngemiBe
und traditionelle Schallform des Kultwortes
nicht nur in auBerchristlichen und primitiven
Kulten, sondern auch im christlichen Gottes-
dienst der Gesang ist. Fiir die romische
MeBliturgie fithrte Prof. Dr. R. B. M. Le-
naerts (Ldwen) diesen Gedanken weiter,
indem er im zweiten Hauptreferat Problé-
mes de la Messe dans leur perspective histo-
rique eine Reihe irriger Gegenthesen korri-
gierte. (Beide Referate werden wegen ihrer
Bedeutung in vier Sprachen gedruckt. Auch
andere Vortrige erscheinen in zwei oder
drei Sprachen. Die Ulbersetzung ist eine
Besonderheit dieses Aktenbandes und zeugt
von der Sorge, in den Hauptanliegen iiber
Sprachgrenzen hinweg verstanden zu wer-
den; sie nimmt 115 Seiten, d.i.etwa ein
Drittel des Umfanges, und wohl auch einen
erheblichen Teil der Kosten in Anspruch.)
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Fiir die byzantinische Liturgie ist der
Gesang (im Gegensatz zur weitgehend nur
noch gesprochenen romischen Liturgie) bis
heute die unabdingbare Ausfithrungsweise.
In seinem Referat Dall’essenza della musica
nelle liturgie orientali legt B. di Salvo
(Grottaferrata) dar, in welchen traditionel-
len Formen und Stilen und in welchen Gra-
den der Festlegung oder der Freiheit dieser
Gesang praktiziert wird (und worin er nach
Meinung des Ref.,die er gegen die Herausgeber
der Monumenta Musicae Byzantinae ver-
tritt, die antiken Prinzipien bewahrt hat).
Als geistige Qualititen hebt di Salvo an-
onyme Kirchlichkeit, Gestaltreichtum und die
daraus resultierende Anpassung an die je-
weiligen liturgischen Erfordernisse hervor.
Die Eignung dieses Gesanges fiir den Zwedk,
zu dem er geschaffen wurde, ist damit an-
scheinend zur Geniige erwiesen. Freilich
wird sie, trotz neuzeitlicher Einbriiche in
den Bereich des ostkirchlichen Gesanges,
dort iiberhaupt nicht in Frage gestellt; die
Probleme, die die rémische Kirche im Zu-
sammenhang mit der ,pastoral-liturgischen
Erneuerung” so intensiv beschiftigen, sind
im Osten vollig inaktuell.

Von musikethnographischem Interesse
sind zwei Spezialberichte iiber die Musik
des Mossi-Stammes (Obervolta, Afrika) und
die Musik Siidindiens: R. Ouodraogho, Rap-
port sur la musique religieuse au Mossi und
W. Albuquerque SJ (Mangalore), Siid-
indische klassische und Volksmusik. Beide
Berichte suchen Antwort auf die Frage nach
der liturgischen Verwendbarkeit der volk-
lichen Musikformen bzw. nach deren Affini-
tidt zum gregorianischen Choral, gehen aber
in der Erfassung und Schilderung der Fak-
ten dariiber hinaus. Ein Kurzreferat zum
gleichen Problem mit Bezug auf die japa-
nische Musikpflege hielt Prof. Dr. F. Y. No-
mura (Tokio). (Alle drei Referenten fiihr-
ten Beispiele vor, die in dem Aktenbande
entfallen muBiten. Zu dem Untertitel des
Berichtes von Albuquerque Die Urspriinge
der indischen Musik in der Legende sei be-
merkt, daB er dort wie im Register filsch-
lich erscheint; er ist nur die Uberschrift des
einleitenden Abschnitts. Dem Bericht iiber
die Mossi-Musik ist eine deutsche Uberset-
zung beigegeben, deren Fehler und MiB-
verstindnisse leider nicht korrigiert worden
sind.) — Aus der Sektion Musikerziehung
ist das Referat von Prof. Dr.J. Smits van
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Waesberghe SJ (Amsterdam) iiber Die
Ausbildung des Kirdienmusikers zu nennen,
eine Folge von Reflexionen iiber Lehrplan
und Priifungsordnung katholischer Kirchen-
musik-Schulen oder km. Abteilungen an
staatlichen Instituten, bzw. ein (vom Ver-
fasser selbst mit Vorbehalten eingeleiteter)
Versuch ihrer Charakterisierung; er umfafit
Frankreich, Osterreich, Belgien, Holland und
die Bundesrepublik.

In den Kongref war eine Reihe von Son-
derveranstaltungen mit Vortrigen und Re-
feraten eingebaut, die den Aktenband um
einige wertvolle Beitrige bereichern. So
hielt in einer eigenen Feierstunde zum
50jdhrigen Bestehen des Piépstlichen Insti-
tuts fiir Kirchenmusik in Rom Mons. F.
Romita (Rom) einen ausgezeichnet doku-
mentierten Vortrag iiber die Vorgeschichte,
Griindung und Entwicklung des Instituts als
Frucht der Reformideen Pius X. und seiner
Mitkidmpfer: Die Erriditung von Kirchen-
musikschulen zur Ermeuerung der Kirdien-
musik im Sinne des hl. Papstes Pius’ X..
Dr. A. Krings (K&ln) sprach in einer
Studio-Vorfithrung des NWDR Zur Auf-
fithrungspraxis von Kirchenmusik des Mit-
telalters und der Renaissance, speziell zur
Instrumentalbesetzung mehrstimmiger Wer-
ke des 15. und 16. Jahrhunderts. Einen
eigenen Hinweis verdient auch die aus An-
laB des Kongresses anberaumte Vortrags-
stunde der Internationalen Gesellschaft fiir
Urheberrecht. Hier sprach Prof. Dr. E. D.
Hirsch Ballin (Amsterdam) iiber Ur-
heberredit am Scheidewege und befaBte sich
mit der ,aktuellen Bedrohung des Urheber-
rechts” durch zeitliche (und sonstige) Be-
grenzung und durch Geltendmachung der
Anspriiche von Technik und Kommerz (Lei-
stungsschutz-Urteile). Der Generaldirektor
der GEMA Dr. E. Schulze (Miinchen)
berichtete unter dem Thema Kirchenmusik
und Urheberredit iiber die mit der katho-
lischen und evangelischen Kirche geschlos-
senen, fiir die Neugestaltung des Urheber-
rechts bahnbrechenden Vertrige.

Aus dieser Uberschau wird deutlich ge-
nug hervorgehen, daB die Aktualitit der
auf dem KongreB behandelten Themen kei-
neswegs deren wissenschaftliche Beachtlich-
keit ausschlof. Wenn der Kongref auch
nicht in dem MaB wie seine Vorginger dem
Forschungsaustausch diente, schlieBt sich der
Aktenband in dieser Hinsicht doch wiirdig
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denen von Wien (1954) und Paris (1957)
an. Urbanus Bomm, Maria Laach

Helmut Kirchmeyer: Liturgie am
Scheideweg. Betrachtungen zur Situation der
katholischen Kirchenmusik aus Anlaf des
Kélner Kongresses. Regensburg: Gustav
Bosse Verlag 1962. 63 S.

Es ist nicht ohne Interesse, neben den
Akten des Kongresses (vgl. oben) ein so
~engagiertes” Echo zu vernehmen, wie es
in den Berichten zu Worte kommt, die hier
in Buchform vorgelegt werden. Der Ver-
fasser schreibt als Musikrezensent des Kgl-
ner Stadt-Anzeigers und als Mitarbeiter der
Bosse’schen Musikzeitung Musikalische Ju-
gend — Jeunesses musicales. Er erhebt fiir
seine Kommentare keinen anderen Anspruch
als den einer subjektiven Unverbindlichkeit.
Doch mdchte er gerade mittels ihrer seinen
gemischten Leserkreis zur Anteilnahme an
der geistigen Problematik, an den inneren
Zusammenhéngen und Zielsetzungen fith-
ren, die dem KongreB Gestalt und Inhalt
gaben. Er tut es freilich in einer Weise, die
man bei derartigen Anlidssen nicht gewohnt
ist, unter journalistisch-ziigigen Uberschrif-
ten, mit Formulierungen, in denen Kon-
traste schirfer konturiert, ,heife Eisen“ um
einige Grade mehr erhitzt, Probleme hoch-
gespielt werden, die im Rahmen des Gan-
zen einen differenzierteren, abgewogeneren
Aspekt boten. Die Schirfung des Gegenspiels
von ,musikfreundlichen und ,musikfeind-
lichen Liturgikern” zum Beispiel vereinsei-
tigt zu sehr die Standpunkte, so daB ein
Briickenschlag fast unméglich erscheint und
aus dem erstrebten Dialog eine ,Abrech-
nung” wird. Eine solche Blitzlichtaufnahme
kontrastiert zu sehr. Beiden Seiten geht
es um die Musik als wesentlichen Teil des
gottlichen Dienstes, nur daB ihre iiberliefer-
ten Formen verschieden bewertet werden.
Beide suchen, wenn auch auf verschiedenem
Wege, nach dem MaBe, in dem die Kunst
als Bild und Ausdruck der ,Herrlichkeit”
Gottes fiir die heutige Kirche verfiigbar
bleibt. Im Grunde offenbart sich hier, daf
Kultfragen Kulturfragen sind und umge-
kehrt. Denn die Kultform erwichst auf dem
Boden eines Gottes- und Menschenbildes
und setzt voraus, daf8 dariiber Einverstind-
nis herrscht. Wie aber, wenn dieses Letztere
nicht mehr der Fall ist? Hat nicht dann das
Bewahren und echte Tradieren einen helfen-
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den und heilenden Wert? Diese Frage hielt
der KongreB den Neuerern vor. Der Wert
des Kirchmeyer-Berichtes liegt darin, daB er
zu solchen Brennpunkten des Denkens und
Sorgens iiber Kirchenmusik hinleitet. Wem
an Musikkultur gelegen ist, wird sich betei-
ligt wissen.  Urbanus Bomm, Maria Laach

Willis J. Wager und Earl J.
McGrath: Liberal Education and Music.
New York: Bureau of Publications, Teachers
College, Columbia University. 1962. 220 S.

Das Buch erschien in einer Reihe von Ver-
6ffentlichungen des Institute of Higher Edu-
cation, die sich mit der Frage befassen, was
die Universitdten in den einzelnen Diszipli-
nen ihren Studenten aufierhalb der eigent-
lichen Fachausbildung an Allgemeinbildung
vermitteln. Da in den USA die Musikhoch-
schule (School of Music) im allgemeinen ein
Teil der Universitit ist, bildet das Verhalt-
nis der beiden Institutionen zueinander den
Hauptteil der Untersuchung. Die historischen
Entwicklungslinien sind sorgfiltig nachge-
zeichnet; ausfiihrliche statistische Informa-
tionen sind beigefiigt. Thematische Verzwei-
gungen ergeben Ausblicke auf die Musik-
erzichung in der Elementary und High
School, auf die Bedeutung des Finbruchs der
europdischen Musikwissenschaft in die ame-
rikanische Universitit und die Einfithrung
des Masters’ und Doctors’ Degree in Musik.
Zum Schluf der Studie werden Stimmen von
Auslindern zur amerikanischen Situation
diskutiert.

Fiir den deutschen Leser wird das Ver-
stindnis erleichtert, wenn man an einige un-
terschiedliche Wesensziige zwischen dem
deutschen und amerikanischen Bildungs-
system erinnert. Der amerikanische Student
hat beim Eintritt in die Universitit nur 12
Schuljahre absolviert: 8 Jahre Elementary
School und 4 Jahre High School (oder 6 Jah-
re Elementary School, 3 Jahre Junior High
School und 3 Jahre Senior High School).
Vom 7. (spitestens vom 9.) Schuljahr an ge-
stattet die Wahlfreiheit eine groBziigige
Ficherreduzierung; damit ist aber die Mog-
lichkeit einer weitgehenden Verengung des
Prinzips der Allgemeinbildung gegeben. Im
Vergleich zum deutschen Abiturienten hat
der amerikanische freshman zu Beginn seines
Studiums einen ,Nachholbedarf von min-
destens 2 Jahren in den allgemeinbildenden
Fichern. Ferner muf beachtet werden, daf8
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keinem Absolventen der High School ein
Musikstudium an einer Universitit versagt
werden kann: es gibt keinen Befdhigungs-
nachweis und keinen numerus clausus.

Noch schwerer wiegt das Fehlen eines
Staatsexamens fiir alle Lehrberufe, also auch
fiir den Musikerzieher. Mit der Verleihung
eines sehr unterschiedlich bewerteten Uni-
versititsgrades (Bachelor of Arts, Bachelor
of Music, Bachelor of Education) ist auto-
matisch die Lehrbefahigung fiir &ffentliche
Schulen gegeben. Da in den USA nur noch
verschwindend wenige Musikinstitute aufer-
halb der Universitit existieren, fillt die ge-
samte Verantwortung fiir das Bildungsnive-
au des Musikers der Universitit zu. Nur aus
dem Geist dieser Verantwortung heraus ist
der Kampf zu verstehen, den die Verfasser
mit beredten Zungen gegen eine Vernach-
lissigung der Allgemeinbildung (Liberal
Education) in den Studienplinen der Schools
of Music fithren.

Der Ruf nach dem gebildeten Musiker
klingt unseren Ohren vertraut. Auch die
Feststellung, daB Konservatorien und Mu-
sikhochschulen Stitten der Spzezialistenaus-
bildung geworden (oder geblieben) sind. Es
ist die Spannung zwischen einseitiger Be-
rufsausbildung und umfassender Grundbil-
dung, die nun auch die Gemiiter unserer
amerikanischen Kollegen bewegt. Neu ist
fiir uns die Art, wie man in den USA zum
Gegenzug ansetzt: eine iibergeordnete Uni-
versititsinstitution, das Institute of Higher
Learning, nimmt sich der Frage an und
schafft durch eine umfangreiche wissenschaft-
liche Untersuchung einen produktiven Bei-
trag zur Losung. Nach genauer und weit aus-
holender Erforschung des historischen Sach-
verhalts werden Gespriche und Seminare
mit Vertretern der Institute und der Musik-
organisationen (National Association of
Schools of Music, Music Educators National
Conference etc.) gehalten; Studienpldne wer-
den analysiert, Musikinstitute besucht und
zahllose Interviews mit Direktoren, Profes-
soren und Studierenden durchgefiihrt. Es
wird viel gelobt und noch mehr getadelt —
mit einer fiir uns ungewohnten Offenheit.
Aber es bleibt nicht bei einer Analyse; die
Untersuchung gipfelt in klaren Empfehlun-
gen, wie die angesprochenen Institute selber
in Zusammenarbeit mit ihren Organisatio-
nen und Behorden Abhilfe schaffen kénnen.

Man kann jetzt schon feststellen, daf die
gezielte Kritik an den Studienplinen der
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amerikanischen Musikinstitute nicht umsonst
erfolgtist. In der 1963 erschienenen 2. Auflage
des Buches wird mitgeteilt, daB die NASM,
die fiir die Gestaltung von Studienplinen
und Priifungsanforderungen maBgebend ist,
im Prinzip die Forderung der Verfasser an-
erkannt hat, den Anteil der allgemeinbilden-
den Ficher im Musikstudium zu erhshen (30
bis 35%0 der Gesamtstundenzahl wird als
angemessen erachtet). Das ist fiir die ameri-
kanische Entwicklung im Kampf professional
versus liberal education ein entscheidendes
Ergebnis, vor allem im Zusammenhang mit
der weiterfithrenden Forderung, durch Inten-
sivierung der schulischen Musikerziehung
und durch Ausdehnung des Musikstudiums
von 4 auf 5 Jahre eine allmihliche Hebung
des Bildungsniveaus des Musikers zu errei-
chen.

Die Lektiire des Buches regt zu mancher-
lei Vergleichen an. Am Schluf bleibt der
Waunsch iibrig, daB &hnliche Untersuchungen
in Deutschland durchgefithrt werden méoch-
ten, entweder von den Musikhochschulen
oder von den musikwissenschaftlichen In-
stituten der Universititen, am besten von
beiden gemeinsam. Der ProzeB der zuneh-
menden Spezialisierung der musikalischen
Berufsausbildung sollte fiir die Musikhoch-
schulen AnlaB genug sein, iiber die Ge-
fahren des Absinkens auf ein Fachschul-
niveau nachzudenken und ihren Standort
zwischen Fachhochschule und Universitit neu
zu bestimmen. Den deutschen Universititen
wiirde es sicherlich nicht schaden, auch ein-
mal einen praktischen Beitrag zur Losung
musikalischer Bildungsprobleme unserer Zeit
zu leisten. Egon Kraus, Kéln

Festschrift Karl Gustav Fellerer.
Zum sechzigsten Geburtstag am 7. Juli 1962.
Uberreicht von Freunden und Schiilern. Her-
ausgegeben von Heinrich Hiischen. Re-
gensburg: Gustav Bosse Verlag 1962. XLVIII
und 593 S.

Die Karl Gustav Fellerer zu seinem 60.
Geburtstag dargebotene Festschrift bringt
nicht nur die iibliche Bibliographie der Ver-
offentlichungen des Jubilars, sondern auch
ein Verzeichnis der von ihm betreuten Dis-
sertationen und Habilitationsschriften. Beide
schon quantitativ imponierende Listen spie-
geln die bevorzugten Arbeitsgebiete Felle-
rers, und an ihnen orientiert sich auch die
Mehrzahl der Festschriftbeitrige. So wird
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der weite Umkreis der katholischen Kirchen-
musik abgesteckt, der Fellerers wichtigste
Studien von der Gregorianik bis zum Pale-
strinastil im 18. Jahrhundert galten. Der
Herausgeber H. Hiischen berichtet iiber
Regino von Priim, A. Adrio iiber A. Profe
als Herausgeber italienischer Musik, H.
Federhofer iiber die Musik im Kloster
Michaelbeuern, V. Fédorov iiber Santini-
Briefe, K. v. Fischer iiber das Sieneser
Domkantorenamt im frithen Duecento, H.
Husmann iiber eine neue Quelle zur
Augustinerliturgie, P. H. Lang iiber Pale-
strina im Spiegel der Nachwelt, R. B. Le-
naerts iiber eine spanische Palestrina-
Quelle, F. Lesure iiber die Kirchenmusik-
pflege in Siidwestfrankreich um 1750, C.-A.
Moberg iiber AuBerungen der hl. Birgitta
von Schweden zur Musik, J. Miiller-
Blattau iiber Kontrafakturen im ilteren
geistlichen Volkslied, A. Orel iiber eine
»Dona nobis pacem”“-Fuge von Beethoven,
F. Raugel iilber M.-A. Charpentier.

H. Anglés untersucht die Bedeutung der
Plika, J. Chailley die Rhythmik der Se-
quenzen aus der Abtei St. Victor, E. Jam-
mers die Tonalitdt des Chorals in den er-
sten 8 Jahrhunderten, L. Nowak sympho-
nischen und kirchlichen Stil bei Bruckner,
J. Smits van Waesberghe die Imita-
tion der Sequenzentechnik in den Hosanna-
Prosulen, B. Stdblein den Zusammenhang
von Lai-Planctus-Sequenz; J. Schmidt-
G 8rg weist auf eine eigenartige Quelle des
sogenannten neu-gallikanischen Proprium
Missae hin. Einige dieser Aufsitze sind zu-
gleich Beitriige zur musikhistorischen Lokal-
forschung, die Fellerer in vielen Arbeiten
geférdert und deren grundsitzliche Bedeu-
tung er unterstrichen hat — eine nicht un-
notige Mahnung gerade fiir die deutsche
Musikwissenschaft mit jhrer Tendenz zu oft
vorschneller geistesgeschichtlicher Synthese
(ein Beispiel hierfiir ist H. J. Mosers
Querverbindung zwischen bildender und
Ton-Kunst anhand Caravaggios; man wird
an dem Schiitzforscher irre, dem bei ,Saul,
Saul“ die sensualistisch-realistische Darstel-
lung des Italieners einfillt). Lokalhistori-
scher Art sind auch die Beitrige von G.
Croll iiber die Diisseldorfer Opern A.
Steffanis, A. Geering iiber einen Berner
Mensuraltraktat von 1491, W. Kahl iiber
Otto Jahn und das Rheinland, R. Reuter
iiber den Orgelbau in Westfalen, C. Sar-
tori iiber die Singerin Barbara Riccioni,
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J. Subira iiber spanische ,Concerts spiri-
tuels“ im 18. Tahrhundert und W. Tappo-
let iiber den Flstisten Tohann Kaspar Weiss.

Ferner schreiben G. Abraham iiber
Tschaikowskys Woiwoden, F. Blume iiber
eine deutsche Orgeltabulatur des 17.Jahr-
hunderts, W. Boetticher iiber eine fran-
z8sische Bearbeitung von Lasso-Bicinien, E.
T. Ferand iiber die Schicksale des Rore-
Madrigals , Anchor che col partire”, J. P.
Fricke iiber die Innenstimmung der Na-
turtonreihe und der Klinge, W. Gersten-
berg iiber den Dictionnaire Momignys und
seine Lehre vom musikalischen Vortrag, F.
Ghisi iiber das Monteverdi-Orchester und
seine Vorgeschichte, R. Giinther iiber die
afrikanische GutuBu-Musik, W. Gurlitt
iiber ein Autorenprivileg fiir J. H. Schein,
Z. Lissa iiber Filmmusik, F. van der
Mueren iiber das Desinteresse der allge-
meinen Geschichte an der Musikgeschichte,
K. W. Niemdller iiber Joseph Aloys
Schmittbaur, H. Osthoff iiber D. Maz-
zocchis Vergilvertonungen, G. Reaney
iiber Rondeau-, Virelai- und Balladenform,
G. Reichert iiber den zyklischen Charak-
ter von Giacomo Gorzanis' Lautentabulatur,
Marius Schneider iiber die Modustrans-
formation in einer spanischen Melodiegestalt,
K. Stephenson iiber Brahms und Georg
Dietrich Otten, W. Thoene iiber Artiku-
lation auf Cembalo und Clavichord, E. Va-
lentin iiber Mozarts Miinchner , Weinwirt
Albert“, W. Vetter iiber den deutschen
Charakter der italienischen Opern Wagen-
seils, W. Wiora iiber Musica poetica und
musikalisches Kunstwerk und H. C. Wolff
iiber Tagore und die Musik.

Festschriften dieser Art bieten ungeachtet
der Beziehung zu ihrem Widmungstriger
einen Querschnitt dessen, was der Forschung
zu einem jeweiligen Zeitpunkt als aktuell
gilt. Kennzeichnend fiir die heutige Musik-
wissenschaft scheint es zu sein, daB sie grofie
Musik nur noch selten zu ihrem Gegenstand
macht. Eher werden geringfiigige oder auch
nur konstruierte Liicken in den Biographien
mit einem archivalischen FEifer ausgefiillt,
fir den E. Schenks Aufsatz iiber Beet-
hovens Reisebekanntschaft von 1787, Na-
nette von Schaden, ein extremes Beispiel
bietet. Das einzige wahrhaft bedeutende
Werk, das in der Fellerer-Festschrift behan-
delt wird, ist Schuberts Streichquintett, des-
sen Grundelemente von A. A. Abert als
wschillernder, aber in sich ruhender Klang
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und vorwdrtsstrebender Rhythmus* um-
schrieben werden. Durch die Technik ver-
schiedener Stimmgruppierungen ,erhdlt das
Werk jene kammermusikalische Durdisich-
tigkeit, die es vom Bruckuer-Quintett und
jene orchestrale Fiille, die es von
den Brahws-Quintetten unterscheidet”. Ein
fruchtbarer Ansatz zur Erkenntnis Schubert-
scher Instrumentalmusik, der weiter verfolgt
zu werden verdient.

Werkbetrachtung wird von W. Korte mit
Recht das eigentliche Ziel der Musikwissen-
schaft genannt und zugleich an einem Sin-
foniesatz von J. Stamitz in Methode und
Polemik anregend exemplifiziert. Die Bedeu-
tung der Mannheimer Schule méchte J. P.
Larsen andererseits auf die ,Entwicklung
des Orchesterspiels“ reduzieren, was dem
historischen Sachverhalt wohl nicht gerecht
wird. Quellenkritische Bedeutung haben die
Untersuchungen von W. Apel zur hand-
schriftlichen Uberlieferung der Klavierwerke
Frescobaldis und J.A. Westrup zu Pur-
cells Musik fiir Timon von Athen. Beide
Arbeiten zwingen zu einer Revision der be-
stehenden Ausgaben.

Neues bringen auch die Beitrige von K.
Ph. Bernet Kempers (Fixierung des Todes-
jahres von Clemens non Papa 1555) und G.
v. Dadelsen (Bachs Einschub einer mehr-
stimmigen Credo-Intonation in eine Bas-
sani-Messe), vor allem aber K. Jeppesens
Beschreibung eines altvenezianischen Tanz-
buches, das sich zu den frithesten Quellen
(ca. 1520) italienischer Klaviertabulatur ge-
sellt und neben Tinzen bisher unbekannte
Musik zu Liedern der Zeit iiberliefert. H.
Drux’ Feststellung von ,Zwélftonordnun-
gen” in Rezitativen Bachs entspringt modi-
schem Spekulieren und beweist fiir Bach
nichts als seinen modulatorischen Reichtum.

Wolfgang Osthoff, Miinchen

Natalicia Musicologica Knud
Jeppesen septuagenario collegis oblata.
Redigenda curaverunt Bjern Hjelmborg
& Soren Serensen. Kopenhagen: Wilhelm
Hansen Verlag 1962. 320 S.

Knud Jeppesens wissenschaftliches Werk
gilt der Musik des Cinquecento. Die ihm ge-
widmete Festschrift enthilt Beitrige inter-
national namhafter Forscher zur Musikge-
schichte von Aribo Scholasticus bis Beet-
hoven — Beweis dafiir, daB Disziplin in der
Begrenzung des eigenen Forschungsradius
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und Charisma in der Kraft der Ausstrah-
lung auf Schiiler und Kollegen einander nicht
feind zu sein brauchen. Den Herausgebern
ist zu danken, daB die dem Siebzigjihrigen
dargebotenen Natalicia nicht der eintdnigen
Strophenfolge einer Frottola, vielmehr dem
reichhaltigen Zeilengefiige des Madrigals
vergleichbar sind.

Dessen Rahmen bildet ein bemerkenswer-
tes Thesenpaar, mit dem sich die Spezialfor-
scher auseinandersetzen werden: Heinrich
Husmann (St. Germain und Notre-Dame)
vermutet, daB das innerhalb der Notre-Da-
me-Handschriften  iiberlieferte  Heiligen-
responsorium ,Sancte Germane“ seiner litur-
gischen Bestimmung nach nicht nach Notre-
Dame, sondern nach St. Germain-I’Auxerrois
weise und daB daher sein mutmaBlicher Kom-
ponist Perotin als Magister nicht an Notre-
Dame, sondern an St. Germain-I’Auxerrois
anzusehen sei. Jacques Chailley (Sur la
signification du quatuor de Mozart K. 465,
dit ,les dissonances”, et du 7éme quatuor
de Beethoven) bringt Entstehung und Beson-
derheit dieser beiden Werke mit konkreten
freimaurerischen Ideen in Verbindung, wel-
che zur Zeit der Komposition auf Mozart
und Beethoven eingewirkt haben sollen.

Ein zweites Aufsatzpaar ist der Musik-
theorie gewidmet: Conrad H. Rawski
bringt Notes on Aribo Scholasticus, Bent
Stellfeld schreibt iiber Prosdocimus de
Beldomandis als Erneuerer der Musikbetradh-
tung um 1400. Es folgt eine Gruppe von
insgesamt sechs Abhandlungen iiber musi-
kalische Gattungen: Paul Henry Lang
(Objectivity and Comustructionism in the
Vocal Music of the 15th and 16th Centuries)
beschiftigt sich grundsitzlich, Federico Ghi-
si (Gli aspetti wmusicali della lauda fra
il XIV e il XV secolo) speziell mit der Kir-
chenmusik des 14. bis 16. Jahrhunderts; Jack
Allan Westrup (The Cadence in Barocque
Recitative) und Richard Englinder (Zur
Psydhologie des Gustavianisdhen Opernreper-
toires) schreiben iiber Opernprobleme, Higi-
no Anglés (Die Instrumentalmusik bis zum
16. Jahrhundert in Spanien) und Macario
Santiago Kastner (Harfe und Harfuer in
der Iberischen Musik des 17. Jahrhunderts)
iiber Instrumentalmusik jenseits der Pyre-
niden. Uber drei Musiker des 17.Jahrhun-
derts — dem Alphabet nach: Albrici, Box-
berg und Cavalli — berichten Carl-Allan
Moberg (Vincenzo Albrici und das Kir-
chenkonzert), Seren Serensen (Uber einen
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Kantatenjahrgang des Gérlitzer Kompo-
nisten Christian Ludwig Boxberg) und Bjern
Hjelmborg (Aspects of the Aria in the
Early Operas of Francesco Cavalli).

Fiinf Beitrige gelten Quellenbeschreibun-
gen und Notationsfragen: Henrik Glahn
(Ein Kopenhagener Fragment aus dem 15.
Jahrhundert) bespricht und iibertrigt eine
um 1450 entstandene franzésische Musik-
handschrift, die u. a. das Triplum zu Dufays
JSupremum est” enthilt; Oliver Strunk
(A Cypriote in Venice) berichtet iiber einen
im Katharinenkloster auf dem Sinai erhalte-
nen Traktat neol x0elag povouxils yoouxdvy
xaoaxthowyv, den der zyprische Grieche und
Zarlino-Schiiler Hieronymus Tragodistes um
die Mitte des 16. Jahrhunderts fiir einen
italienischen Kardinal verfaBt hat; Nils
Schiorring schreibt iber Neue hand-
schriftliche danisch-norwegische Choralbiicher
aus der 1. Hilfte des 18. Jahrhunderts;
Glen Haydon (The Case of the Trouble-
some Accidental) ,kriminalistisch” iiber ein
schon in seiner Festa-Ausgabe angeschnit-
tenes Akzidentienproblem, Jens Peter Lar-
sen iiber das ¢ als Ein Notationsproblem in
Haus Thomissens Psalmebog. Den Abgesang
macht die eingehende Analyse von Jeppesens
Orgelpassacaglia durch Finn Mathias-
sen.

Die dinische Musikforschung hat mit der
groBziigig ausgestatteten Festschrift zu Eh-
ren ihres Nestors ihr internationales An-
sehen gefestigt. Martin Geck, Kiel

Rose Brandel: The Music of Central
Africa. An Ethnomusicological Study. Den
Haag: Martinus Nijhoff 1961. 272 S.

Mit dieser Verdffentlichung sind wir —
bei der grofilen Zahl sehr durchschnittlicher
Werke iiber afrikanische Musik doppelt be-
griilBenswert — um ein gutes, wenn auch in
manchen Dingen problematisches Buch der
Musikethnologie bereichert worden, dar-
iiber hinaus um einen Beitrag zur musika-
lischen (oder musikwissenschaftlichen) Afri-
kanistik, wenn wir diesen Ausdruck analog
zu dem von uns vor vielen Jahren geprig-
ten Terminus einer ,égyptologie musicale”
anwenden diirfen. Der Wert dieses Buches
besteht darin, daB es weit iiber das, was ein
abendlindischer Geist analysierend und
systematisierend iiber afrikanische Musik
auszusagen hat, auch das Musikleben zu
erfassen trachtet und es in Bezug auf die
materielle und geistige Kultur der betreffen-
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den Menschen und Vélker zu setzen ver-
sucht. Diese lobenswerte Tendenz wird iiber-
all dort deutlich, wo die Bindungen der
Musik zum Leben zur Sprache kommen.

Gelegentlich, allerdings nur selten, klingt
eine Bezugnahme auf abendldndisches Horen
auf, so wenn von einer dramatischen ,Span-
nung“ (,dramatic tension“) der verminder-
ten Septime mit Tritonus-Effekt (S. 63f.),
von einem ,lowered leading tone“ (S. 65)
oder gar von einem ,raised leading tomne”
(S.91) die Rede ist, eine bedauerliche Gleich-
schaltung von Begriffen der abendlindischen
Musiktheorie mit afrikanischem Musikemp-
finden, auch wenn der erste der erwihnten
Fachausdriicke in Anfithrungsstrichen er-
scheint. Das sind gewiB Dinge, die der
Abendlinder in die ihm vorliegende Musik
hineinhért, die aber nicht unbedingt hinein-
gehdren. Wir diirfen a priori nur feststellen
und nicht werten, und auch nur das, was
das Material an sich und allein durch sich
selbst aussagt, wihrend der eingeborene Mu-
siker vielleicht ganz andere ,Spannungen”
empfindet. Auch hochkultiviertes arabisches
Musikempfinden verweigert sich dem Ge-
fithl fiir Leittdne oder dissonantische, wo-
moglich Aufldsungen erfordernde Effekte.
So haben wir im Vorderen Orient beobach-
ten konnen, daB vielen Konzerthérern und
Musikstudenten beiderlei Geschlechts der
Sprung von der eigenen Musik zum europi-
ischen Mittelalter oder, noch krasser, zur
Zwélftonmusik besser gelungen ist als zur
Klassik oder Romantik. Freilich wissen wir
aus eigener Erfahrung, wie schwer es ist,
von solchen Dingen Abstand zu nehmen,
von sich selbst zu abstrahieren, etwa ein
Musikinstrument lediglich aus seiner archio-
logischen oder musikethnologischen ,Situa-
tion“ heraus zu verstehen. Wieviel mehr ist
man in Versuchung, beim Anhéren einer
exotischen Melodie Dinge in sie hinein zu
projizieren, die in Wirklichkeit gar nicht
vorhanden sind.

Problematisch ist und wird immer bleiben,
wenn es dem Autor nicht vergdnnt gewesen
ist, die musikalischen Tatbestinde an Ort
und Stelle zu priifen und ihm lediglich Schall-
platten oder Tonbinder aus zweiter Hand
vorliegen. So haben wir stets dafiir Sorge
getragen, daB von einer Gruppe getrom-
melte Rhythmen sogleich protokollarisch
festgelegt worden sind, damit man spiter-
hin auf Grund dieser Notizen die Elemente
des kollektiven Generalrthythmus bei der
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Transkribierung auf die einzelnen Instru-
mente verteilen kann. Dieses Verfahren
konnte hier nicht angewendet werden, was
in der Art der der Autorin vorliegenden Do-
kumentation begriindet ist. Natiirlich sind
aber gerade die Handhaltung und die Spiel-
weise der einzelnen Musiker, die jeweils
verschiedene Verteilung der dunklen oder
hellen Klangfarben je nach dem ausgefiihr-
ten Rhythmus auf Mitte oder Rand des Fells,
besonders aber die von den einzelnen ausge-
fithrten Teilrthythmen wichtig fiir die Erfas-
sung des Ganzen. Wieviele der bei Brandel
vorliegenden Transkribierungen einer evtl.
Uberpriifung zu unterzichen sind, bedarf
einer den Rahmen dieser Besprechung spren-
genden Untersuchung.

Abgesehen von diesen wenigen einschrin-
kenden Bemerkungen hat die Autorin jedoch
erwiesen, dafl ihr Werk sich einer kritischen
Lektiire als wiirdig erweist. Nach einigen
einleitenden Bemerkungen genereller Natur
(Kap. 1 und 2) iiber die ethnologischen und
musikalischen Gegebenheiten des Problems
beginnt der fiir unsere Begriffe und unsere
Zeit wertvollste Teil des Werkes (Kap. 3)
unter dem Titel Musical Ethuology of
Central Africa, in dem die Bindungen
der Musik und des Tanzes zum Leben
der Menschen gezeichnet werden, mit
einem interessanten Exkurs iiber das Thema
Sprechmelodie und Trommelsprache, letztere
besonders im Zusammenhang und Vergleich
mit Solmisationssystemen der Vélker in Ge-
schichte und Gegenwart. Das vierte Kapitel
beschiftigt sich mit der Musik selbst (Ana-
lyse und Diskussion von Melodietypen,
Rhythmik und Form, unter besonderer Be-
riicksichtigung primitiver Mehrstimmigkeit),
das fiinfte wohl zum ersten Male in dieser
dankenswert ausfiithrlichen Form mit dem
Gesangstil. Dieses Problem ist in Wahrheit
noch viel zu wenig studiert worden (so bei
F. Bose, Klangstile als Rassenmerkmale), wo-
mit wir nicht nur das Erfassen der physiolo-
gischen und gesangstechnischen Vorbedin-
gungen fiir bestimmte Vokalstile auBer-
europiischer Vélker, sondern auch die Unter-
suchung unseres eigenen, musikhistorisch und
volkskundlich sonst so fleifiig durchforschten
Raumes, also Europas meinen. Mége der
vorliegende, sich auf Zentral-Afrika be-
schrinkende Vorsto8 in dieser Richtung recht
viele dhnliche Studien anregen. — Zahlreiche
Notenbeispiele im Text und 10 Bildtafeln
runden den ersten Teil ab, wihrend der
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zweite 52 Transkribierungen und einen
iiberaus fleifigen wissenschaftlichen Apparat
enthilt (Index von Melodietypen, Tabellen
von Stimmungen und Skalen diverser Instru-
mente, Listen der verdffentlichten Um-
schriften und der besprochenen Stimme, un-
ter Angabe ihrer geographischen und lin-
guistischen Zugehdrigkeit, endlich, neben
dem Sachregister, eine gute und praktische
bibliographische Ubersicht).

Hans Hickmann, Hamburg

Christopher Welch: Lectures on
the Recorder in Relation to Literature. Lon-
don University Press 1961. 191 S., 63 Abb.

Mit dem Neudruck der ersten drei von den
insgesamt sechs Lectures on the Recorder
Christopher Welchs liegt eine der frithesten
neuzeitlichen Studien zur Historie, Bauart
und Literatur der Blockflste vor. Das Buch
erschien erstmalig 1911 und =zdhlt noch
heute nach rund 50 Jahren zu den Standard-
Werken der Blockfloten-Literatur. Anerken-
nung und Dank Edgar Hunt, der dieses wich-
tige Werk, das jahrelang vergriffen war, neu
edierte und mit einer Einfithrung versah!

Thr Entstehen verdanken die Lectures
einem Vortrag iiber das Auftreten der Block-
flste in der Literatur, den Welch im Jahre
1898 vor der Musical Association hielt, um
— wie er schreibt — , einen Teil der Dunkel-
heit aufzuhellen, in die das Iustrument zu
jener Zeit noch gehiillt war“. Im Jahre 1902
folgte ein zweiter Vortrag iiber Hamlet und
die Blockfléte. Da das allgemeine Interesse
an seinen Forschungsergebnissen wuchs,
fiigte Welch wenige Jahre spiter seinen zwei
Lectures vier weitere hinzu und faBte sie
zu dem Buch Six Lectures on the Recorder
and other Flutes in Relation to Literature
Zusammen.

In seiner Lecture I geht es Welch darum,
verschiedene zweifelhafte Stellen in der Li-
teratur aufzukldren und anhand zahlreicher
Zitate aus alten Schriften Einblick zu ver-
mitteln in die Geschichte des Instrumentes.
Mit groBer Griindlichkeit versucht er aufzu-
zeigen, daB der Name Recorder sich zuriick-
verfolgen ldft bis in die Mitte des 14. Jahr-
hunderts, und daB er sich auf das fiir die
europdische Musikgeschichte bedeutendste
Glied aus der groBen Familie der Kernspalt-
floten bezieht, auf die Blockflste mit acht
oder (bei rechts- und linksseitiger Bohrung
des Kleinfinger-Griffloches) neun Griff-
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l6chern. Besondere Abschnitte dieser ersten
Lecture sind der Geschichte der Blockflste
zur Zeit Heinrichs VIIL, der Beschreibung
des Instrumentes bei Virdung, Agricola,
Praetorius und Mersenne, dem Wechsel der
Namen fiir die Blockflste und dem Unter-
schied zwischen Recorder und Flageolet ge-
widmet.

In Lecture II geht Welch auf die Lieblich-
keit und den Charme des Blockflstentones
ein und schildert in zahlreichen Beispielen
hochst anschaulich die auBerordentlichen
Wirkungen, die der Klang des Instrumentes
auf die Menschen des 16., 17. und 18. Jahr-
hunderts auszuitben im Stande war. Welch
wird nicht miide, den groBen Blockflten-
Enthusiasten des 17. Jahrhunderts, Samuel
Pepys, zu zitieren und viele andere, denen
Blockflsten-Musik zu den ,allerkostbarsten
Klingen gehorte, die jemals von den Ohren
Sterblicher eingetrunken worden sind“. Es
wird berichtet, diese Musik sei von so iiber-
wiltigender Wirkung gewesen, daB sie bei-
spielsweise im Theater bei der Darstellung
iiberirdischer Erscheinungen ,auf vollkom-
mene Art die Vorstellung hervorrief, als
musizierten Legionen vom Engeln so herr-
lich, daf es wie Sphirenklinge anmutete”. —
Welch ein Ansporn ist die Lektiire solcher
Zeilen fiir die unzidhligen neuzeitlichen
Blockfloten-Spieler, deren Musizieren leider
nur in den allerseltensten Fillen an die
Freuden der Engel im Paradiese Gottes er-
innert! — Drei Abschnitte der gleichen Lec-
ture befassen sich eingehend mit der Block-
flste in den Werken G. F. Hindels. Welch
zeigt, wie bewuft Hindel in seinen Opern,
Oratorien, Kantaten und Kammermusik-
Werken die klangmalerischen Méglichkeiten
der Blockflste auskostet, und wie sorgfaltig
er sie von der Traversa zu unterscheiden
weif. Uberwiegend nimmt er die Blockflste
zur Untermalung iiberirdischer, geheimnis-
voller, lieblicher oder auch trauervoller Sze-
nen meist in mehrfacher Besetzung, die Tra-
versa dagegen mehr zur Darstellung kriege-
rischer, triumphierender, kriftiger Bilder.

Lecture III behandelt die Blockflste bei
Hamlet. Welch versucht nachzuweisen, daf
Shakespeare im Hamlet an das Auftreten
einer Gruppe von mindestens vier Block-
floten-Spielern gedacht hat und beleuchtet
ausfiihrlich den originalen Text der Recor-
der-Szene mit ihren verschiedenen Inter-
pretations-Méglichkeiten, wobei er Zeile fiir
Zeile durchgeht und auf ihren tieferen sym-
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bolischen Gehalt iiberpriift. Es ist erstaun-
lich, wie intensiv er in jedes Wort hinein-
horcht. Die Zeile ,Give breath it with your
mouth“ erklirt er beispielsweise u. a. fol-
gend: Durchatme das Instrument, inspiriere
es, beseele es, erfiille es mit Leben, so wie
das hochste Wesen, Gott, das Universum
und die Kreaturen mit Atem und Leben
erfiillt.

Wihrend die ersten drei Lectures ganz
besonders eingehend dem Recorder gewid-
met sind, behandeln Lecture 1V, V und VI
Flsten und Flstenspiel im allgemeinen. Es
wire erfreulich und wiinschenswert, wenn
auch diese drei Abhandlungen bald in einem
Neudruck vorliegen wiirden.

Die Vielfalt und Farbigkeit des zusam-
mengetragenen Quellengutes und die Sorg-
falt und Eigenwilligkeit, mit der die verschie-
denen Probleme angegangen werden, machen
den besonderen Wert und Reiz der vorlie-
genden Arbeit aus. Auf einige Errata des
Verfassers macht der Herausgeber in seiner
Einleitung aufmerksam. Die Lektiire des
Werkes sei jedem an der Blockflste Interes-
sierten empfohlen. Es ist ein Buch, das in die
Bibliothek jedes Liebhabers der Blockflste
gehort und dessen Erscheinen man begriiBt
wie einen lang vermifiten Freund.

Hildemarie Streich-Peter, Berlin

Egon Wellesz: A History of Byzan-
tine Music and Hymnography. Second edi-
tion, revised and enlarged. Oxford: At the
Clarendon Press 1961. XIV u. 461 S., 7
Tafeln.

In den letzten zehn Jahren hat die musika-
lische Byzantinistik bedeutende Forschungs-
ergebnisse vorweisen konnen. Nachdem die
grundlegenden Voraussetzungen fiir die
Transkription der mittelbyzantinischen Me-
lodien erarbeitet und zahlreiche heirmologi-
sche und sticherarische Geséinge transkribiert
und untersucht worden waren, konzentrierte
sich die Forschung in letzter Zeit vorwiegend
auf die Untersuchung der frithbyzantinischen
Notation wie auch auf das Studium der in
mancher Hinsicht komplizierten melisma-
tischen Gesinge, ferner der Psalmténe. So
ist die zweite Auflage des vorliegenden, zu-
erst im Jahre 1949 erschienenen Werkes von
Egon Wellesz vor allem durch Einbeziehung
der Forschungsergebnisse auf den angefiihr-
ten Gebieten, wozu besonders eine Reihe
wertvoller Studien des Verfassers selbst
z3hlt, erweitert und vervollstindigt worden.
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Als Ergebnis jahrzehntelanger eingehen-
der Untersuchungen ist das Buch eine zu-
sammenfassende und bisher die ausfiihrlich-
ste Gesamtdarstellung der byzantinischen
Musikgeschichte. Dabei wurden die wichtig-
sten der bisher bekanntgewordenen Musik-
handschriften ausgewertet, literarische Quel-
len weitgehend herangezogen, Studien auf
dem Gebiet der vergleichenden Liturgiewis-
senschaft einbezogen; alles wurde durch Be-
riicksichtigung von Ergebnissen der allgemei-
nen Byzantinistik wohl und sicher fundiert.
Und die Leistung ist um so bedeutender, als
das Gebiet der byzantinischen Kirchenmusik,
verglichen mit dem des gregorianischen Cho-
rals, weit weniger erforscht wurde und eine
Reihe prinzipieller Fragen immer noch un-
geklart ist.

Das Buch, in der vorliegenden Auflage
14 Kapitel umfassend, 1Bt eine Zweiteilung
erkennen. In den ersten sieben Kapiteln wer-
den allgemeine Probleme besprochen: so die
Frage nach dem Ursprung der byzantinischen
Musik, das Fortleben der griechischen Musik-
theorie, die Musikauffassung der Byzantiner,
die Stellungnahme der Kirche zur heidnischen
Musik, die Ablehnung der Instrumentalmu-
sik, die Rolle der Musik bei Staatszeremo-
nien, die Akklamationen zu Ehren des Kai-
sers und hoher Wiirdentriiger des Hofes und
der Kirche, die Verwendung der Orgel, die
byzantinische Liturgie, die frithchristlichen
Hymnen und die religids-philosophischen
Anschauungen der Byzantiner beziiglich
Kirchendichtung und Musik. Die letzten sie-
ben Kapitel behandeln die Formen byzan-
tinischer Kirchendichtung, die einzelnen Sta-
dien der Notation, die Transkriptionstechnik
der mittelbyzantinischen Melodien, die
Struktur der Gesdnge und das Wort-Ton-
Verhiltnis. Etliche Exkurse bringen Ergin-
zungen zur ersten Auflage. In fiinf Appen-
dices sind Ubertragungen ausgewihlter Ge-
singe aus dem Heirmologion, Sticherarion
und Psaltikon als Beispiele mitgeteilt, fer-
ner Tabellen der Intonationsformeln sowie
der fiir die Heirmen des 1. Echos stereotypen
Melodieformeln. Eine ausfithrliche Biblio-
graphie und sieben Tafeln mit Handschrif-
tenproben sind beigefiigt.

Schwierig zu beantworten — vor allem
mangels musikalischer Dokumente — ist die
Frage nach dem Ursprung frithchristlicher
Musik. In welchem AusmaB haben spitantike
Musik und synagogaler Gesang zur Ausbil-
dung und Entwicklung frithchristlicher Musik
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beigetragen? Wurzelt der frithchristliche Ge-
sang im synagogalen oder haben die ersten
christlichen Gemeinden die Musik der hel-
lenistischen Spitantike iibernommen? Wel-
lesz vertritt die oft verfochtene These, daB
sowohl die byzantinische als auch die gre-
gorianische Musik auf eine gemeinsame
Wurzel zuriickzufithren seien, namlich auf
den Gesang der syro-palistinensischen Kir-
che, das heifit, letzten Endes auf die Musik
der Synagoge. Zwar konnten bekanntlich ge-
legentliche ,Parallelen zwisdien gregoria-
nischen und hebrdisch-orientalischen Ge-
sangsweisen” (A. Z. Idelsohn) nachgewie-
sen werden. Trotzdem bleibt dieses Problem
immer noch umstritten. Schwerwiegende Ar-
gumente gegen diese auch von Wellesz ver-
tretene Auffassung hat vor allem J. Hand-
schin vorgebracht.

Das ilteste Denkmal frithchristlicher Mu-
sik ist bekanntlich das Fragment einer Trini-
titshymne aus Oxyrhynchos in griechischer
Buchstaben-Notation mit Zusatzzeichen (2.
Hilfte des 3. Jahrhunderts). Wellesz legt
eine Transkription des Fragments vor (S.
152ff.), die gegeniiber anderen Ubertra-
gungen (vgl. hierzu die synoptische Tabelle
bei B. Stidblein, Art. Frithchristliche Musik
in MGG) den Vorzug hat, auch den rhyth-
mischen Zusatzzeichen Rechnung zu tragen,
obwohl die Bedeutung einiger dieser Zeichen
nicht ganz geklirt ist. Ist nun diese Hymne
ein Beispiel ,chiristlidier Kitharodie* (Hand-
schin) oder ,a melody whose structure and
expression already show the features charac-
teristic of Byzantine ecclesiastical music*
(Wellesz, S. 156)? Die Argumente, die Wel-
lesz vorbringt, sind die bescheidene Melis-
matik der Hymne und das Kompositions-
prinzip, eine Anzahl wiederkehrender melo-
discher Formeln durch Zwischenglieder mit-
einander zu verbinden; beides sei fiir die
byzantinische Musik charakteristisch, unbe-
kannt hingegen in der antiken griechischen.

Eine Andeutung iiber die friihchristliche
Gesangspraxis gibt der Apostel Paulus, in-
dem er den Gesang von ,Psalmen, Hymuen
und geistlichen Liedern (odai pneumatikai)*
empfiehlt (Eph. 5, 19; Kol. 3, 16). Aufler
Zweifel steht, daB hier Psalmodie und Hym-
nodie gemeint sind; dunkel bleibt dagegen
die Bedeutung des Terminus ,odai pneuma-
tikai“. Wellesz meint, die odai pneumatikai
seien die melismatischen Melodien der Alle-
luias und anderer Lobgesinge, ,which,
again, the Jewish Christians brought with
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them from the Temple and the Synagogue
into the Christian Church* (S. 41). Dem-
nach bezdgen sich die vom Apostel Paulus
gebrauchten Wendungen auf die liturgische
Praxis seiner Zeit und entsprichen sogar
den drei verschiedenen Gesangsarten, die
spiter im byzantinischen Ritus iiblich wur-
den.

Die Hymnen und Gesinge der byzanti-
nischen Kirche miissen als Bestandteile der
Liturgie stets im Zusammenhang mit ihr be-
trachtet werden. Dementsprechend widmet
Wellesz der byzantinischen Liturgie ein be-
sonderes Kapitel, in dem die drei Liturgien
angefithrt, die Entwicklungsgeschichte des
byzantinischen Ritus skizziert, die litur-
gischen Biicher und die Gesangbiicher be-
sprochen werden. (Die vorliegende Auflage
enthilt zusitzlich eine Besprechung des Me-
nologion, Prophetologion, des Psaltikon und
Asmatikon). Allerdings hitte — besonders
im Hinblick auf den westlichen Leser — eine
Darstellung des Aufbaues von Messe und
Offizium unter Eingliederung der Gesiinge
den Wert dieser Ausfithrungen vielleicht
noch erhsht. Die ,Ordinariumsgesénge” der
Messe und des Offiziums, so vor allem die
MeBantiphonen, das Eisodikon, das Trisha-
gion, die Prokeimena, die Alleluiarien, das
Cherubikon, die Koinonika usf. werden nicht
weiter behandelt, vermutlich, weil das Stu-
dium dieser Gesiinge erst in letzter Zeit auf-
genommen wurde und sie somit noch nicht
geniigend erforscht sind.

Das Kontakion und der Kanon, als die
bedeutendsten Gattungen byzantinischer Kir-
chendichtung, nehmen innerhalb der Ge-
samtdarstellung breiten Raum ein. An eini-
gen Strophen aus Kontakien des Romanos,
am Osterkanon des Johannes von Damaskus
und an weiteren gut gewihlten Beispielen
aus den Kanones des Andreas von Kreta,
des Theodoros Studites und des Joseph von
Studios wird die Struktur der beiden Grof-
formen gezeigt, ferner die Technik der Hym-
nographen in ihrer Anlehnung an die Heilige
Schrift oder an iltere Vorbilder. Indessen,
auch auf dem Gebiet der Hymnographie sind
noch lange nicht alle Fragen geklart. Erin-
nert sei nur an das entwicklungsgeschicht-
liche Problem des Kontakions, wie auch an
die Frage nach dem AusmaB der Abhin-
gigkeit des Romanos von syrischen und grie-
chischen Vorbildern. (Vgl. zum Letzteren N.
B. Tomadakis, Elcaywyn eic v BuCav-
uvnv @uioroyiav, 2. Aufl, Bd. I, Athen
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1958, S. 262 ff.). Als entscheidenden Faktor
fiir die Verdringung des Kontakions durch
den Kanon im ausgehenden 7. Jahrhundert
nimmt Wellesz eine Anderung in der Litur-
gie an: durch den 19. Kanon des Konzils
von Trullo (691) wurde niamlich die tigliche
Predigt, besonders an den Sonn- und Feier-
tagen, fiir den hoheren Klerus obligatorisch.
Infolgedessen sei die liturgische Aufgabe des
Kontakions, das ja urspriinglich eine gesun-
gene Predigt war, fraglich geworden. (Zur
Entstehungsgeschichte des Kanons vergleiche
noch die Prolegomena von P. N. Trempelas
zur "Exdoyn éAAnvixiis 60%0d6Eov dHuvo-
yoogiag, Athen 1949). Nicht ganz unmifi-
verstindlich ist vielleicht die Formulierung
Jreplacement of the Koutakion by the
Kanon“ (S.204). Das Kontakion wurde
nimlich vom Kanon zuniichst nur in den
Hintergrund gedriingt: bekanntlich wurde es
zur Zeit des Theodoros Studites (759—826)
noch sehr gepflegt, worauf aber auch Wellesz
selbst hinweist (S. 229). Sehr umstritten ist
schlieBlich die Frage nach der Autorschaft
des Akathistos, der berithmtesten Hymne der
Ostkirche. Wellesz schreibt ihn in der Nach-
folge von P. Maas vor allem aus dogmati-
schen und stilistischen Griinden Romanos zu,
withrend andere Forscher ebenfalls aus ge-
wichtigen Griinden die Autorschaft des Ro-
manos ausschlieBen.

Die Systeme und Stadien der byzantini-
schen Notation (ekphonetische Notation,
frith-, mittel- und spétbyzantinische Nota-
tion), ferner die zahlreichen Intervall-,
Rhythmus- und Vortragszeichen, zudem die
Martyriai, Intonationsformeln und die Phtho-
rai werden in einem umfangreichen Doppel-
kapitel behandelt. Dabei wird der frith-
byzantinischen Notation in der vorliegenden
zweiten Auflage ein eigener Abschnitt ge-
widmet. Im Gegensatz zum voll ausgebauten
mittelbyzantinischen System, durch das ja
Melodien genau fixiert werden konnten, ist
die frithbyzantinische Notation, besonders
in den iltesten Handschriften, eine Art
Kurzschrift, die dem Singer eine mnemo-
technische Stiitze lieferte. Melodien in friih-
byzantinischer Notation kénnen daher nur
dann mit Sicherheit transkribiert werden,
wenn zur Kontrolle die korrespondierenden
mittelbyzantinischen Versionen herangezo-
gen werden. Dennoch ist das Studium dieser
Notation wichtig, nicht nur um dadurch Auf-
schluB iiber das Alter einzelner mittelbyzan-
tinischer Versionen zu bekommen, sondern
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dariiber hinaus, weil eine grofe Anzahl an
Melodien — worauf O. Strunk hinwies —
nur in frithbyzantinischer Notation iiber-
liefert ist. H. J. W. Tillyard unterscheidet
vier Stufen der frithbyzantinischen Notation:
die esphigmenische, die Chartres-Notation,
die andreatische und die Coislin-Notation.
Die meisten Handschriften gehdren zum Typ
der Chartres- und vor allem der Coislin-
Notation. Nach Untersuchungen von Strunk
ist jedoch wahrscheinlich, daB die Chartres-
Notation nicht von der Coislin-Notation
abgeldst wurde, sondern daB es sich dabei
vielmehr um zwei parallellaufende Entwick-
lungen handelt. Hinsichtlich der andreati-
schen Notation, so genannt nach dem ver-
lorengegangenen Codex 18 der Skete des
St. Andreas auf dem Athos, duBert Wellesz
(S. 280ff.) die Vermutung, daf sie sich aus
esphigmenischen Neumen und ekphoneti-
schen (,rhetorischen”) Zeichen zusammen-
setze. Nun fragt es sich aber, wann ist zum
Beispiel die Oxeia ein reines Akzentzeichen
und wann ein Intervallzeichen?

Zur Transkriptionstechnik der mittel-
byzantinischen Melodien, die Wellesz an je
einem Beispiel aus dem Heirmologion und
Sticherarion erldutert, wire zu bemerken,
daB die dynamische Bedeutung und somit
die Ausfilhrungsweise etlicher Neumen nicht
eindeutig gekldrt ist. Dariiber hinaus ver-
fiigt der semeiographische Apparat unserer
Notenschrift fiir die Mehrzahl der byzantini-
schen Neumen, besonders fiir die ,grofien
Hypostasen®, iiber keine Zeichen, die ihnen
entsprechen oder wenigstens geeignet wiiren,
sie wiederzugeben. Angesichts dieser Schwie-
rigkeiten schlagen wir vor, zunichst mit
modernen Zeichen nur jene Neumen wieder-
zugeben, deren Ausfithrungsweise geklart
ist. Fir die Wiedergabe der iibrigen wire
es vielleicht zweckmiBig, die graphischen
Originalformen beizubehalten.

Ein Wort noch zu den melismatischen Ge-
siangen (S.329ff). Die Transkription der
Kontakia, Alleluiarien, Koinonika usf. be-
reitet bisweilen groBe Schwierigkeiten, zu-
mal diese Gesiinge auch modale Eigenheiten
aufweisen. So kadenzieren seltsamerweise
die Kontakia des 2. Echos regelmiBig auf
d und g, jedoch nicht auf e. Die Emendation
auf S.404 wire daher nicht nétig. Zur
Ubertragung des Prooimions aus dem Weih-
nachtskontakion des Romanos (S. 334 ff. und
401 ff.) vgl. noch E. Wellesz, Die Hymuen
der Ostkircdhe, Basel 1962, ferner meine
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Ubertragung in: Das Kontakion, Deutsche
Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft
und Geistesgeschichte 1960. Da die Intona-
tionsformel des 3. Echos, die dem Prooimion
vorangeht, hier als Initialton a angibt, wire
die Emendation auf S. 335 nicht nétig.
Wellesz’ Buch gibt einen ausgezeichneten
Uberblick iiber den derzeitigen Stand der
Forschung. Es zeigt den Weg, den die For-
schung gegangen ist, und das AusmaB der
geleisteten Arbeit und ist nicht nur eine
vorziigliche Geschichte der byzantinischen
Musik, sondern gibt der musikalischen By-
zantinistik fruchtbare und entscheidende Im-
pulse. Eine systematische Untersuchung des
gesamten Melodienschatzes der byzantini-
schen Kirche wird noch die Arbeit mehrerer
Forschergenerationen beanspruchen, worauf
auch Wellesz in fritheren Publikationen hin-
gewiesen hat. Die Anzahl der noch nicht aus-
gewerteten Handschriften ist groB, und
etliche wichtige Fragen bleiben immer noch
offen. Auch miifte das Feld der Forschung
erweitert werden. Neben der Erforschung der
iltesten byzantinischen Neumenschriften und
dem Studium der melismatischen Gesinge
miiBte notwendigerweise auch die spit- und
nachbyzantinische Kirchenmusik untersucht
werden. Zwar zeigt ein Vergleich der byzan-
tinischen Melodien mit den neugriechischen
Kirchengesingen, daB sie groBenteils nicht
iibereinstimmen. Es wurde aber noch nicht
griindlich untersucht, wann, aus welchen
Griinden und auf welche Weise sich ein Bruch
in der Tradition spitbyzantinischer Kirchen-
musik vollzogen hat. Das Studium der spit-
und nachbyzantinischen Kirchenmusik wiirde
auch zur endgiiltigen Losung einiger prin-
zipieller Fragen wesentlich beitragen, so in
erster Linie zur umstrittenen Frage nach dem
diatonischen oder chromatischen Charakter
spétbyzantinischer Kirchenmusik.
Constantin Floros, Hamburg

Egon Wellesz: Die Hymnen der Ost-
kirche. Basel: Birenreiter 1962. 27 S. (Basi-
lienses de musica orationes, Heft 1).

Die kleine Schrift ist ein Vortrag, den der
Verfasser am Musikwissenschaftlichen Insti-
tut der Universitiit Basel gehalten hat, und
gibt eine kurze Einfithrung in die byzan-
tinische Kirchendichtung. Mitgeteilt sind
Transkriptionen des Prooimions aus dem
Weihnachtskontakion und des ersten Heir-
mos aus dem Osterkanon. Beigefiigt ist eine
Bildtafel mit einer Illustration aus einer
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Akathistos-Handschrift des 16.—17. Jahr-
hunderts, die aus der St. Andreas-Skete
stammt und in der Princeton University
Library aufbewahrt wird.

Constantin Floros, Hamburg

Georg Knepler: Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts. Band I: Frankreich. Eng-
land. Band II: Osterreich. Deutschland. Ber-
lin: Henschelverlag 1961. 1033 gez.S. und
60 S. Notenbeilage.

Das vorliegende Werk ist, wenn man von
Alfred Einsteins Music in the Romantic Era
und von den Handbiichern Riemanns, Adlers
und Biickens absicht, der erste umfassende
Versuch einer Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts nach Hugo Riemanns Gesdhichte der
Musik seit Beethoven. Umfang und Ausstat-
tung zeigen einen enzyklopidischen Gesamt-
plan (ein weiterer Band oder weitere Bénde
sollen folgen); die Methodik der Untersu-
chung und Darstellung wird nachdriicklich
als marxistisch bezeichnet; ein Motto aus
den Schriften Johann Gottfried Seumes be-
tont, dab es sich um ein politisches Buch
handelt. Ein ,politisches” Buch ist Kneplers
Darstellung zweifellos, und insofern wird
ihr eine ,unpolitische“ Rezension, wie sie
den Gepflogenheiten nichtmarxistischer Wis-
senschaft entspricht, vom Standpunkt des
Verfassers aus nicht gerecht werden kénnen;
ihre enzyklopidischen und methodischen
Anspriiche erfiillt sie dagegen nicht ganz.

Beide grundsitzlichen Mingel des Werkes
hingen eng miteinander zusammen. Eine
wirklich umfassende Darstellung der Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts, wie sie dem
anspruchsvollen Titel entspriiche, bietet es
nicht, da einerseits das Musikleben, das po-
litische Kampflied und die biirgerliche Un-
terhaltungsmusik, andererseits das Schaffen
der groBen Meister ausfithrlich behandelt
werden, die , Mittelschicht” der Musikkultur
aber, die Domine der kleineren und mittle-
ren Talente stark vernachldssigt wird (das
in anderer Hinsicht verstindliche und akzep-
table Argument, unsere ,Landkarte” des
19. Jahrhunderts weise noch allzuviele ,weifle
Flecken” auf, ist hier nicht stichhaltig, da es
auch iiber dieses Gebiet nicht wenige Vor-
arbeiten gibt, deren Auswertung sich lohnen
wiirde). Hinzu kommt, daB auch die ausge-
wihlten Teilbereiche der darzustellenden
Musikkultur nicht konsequent behandelt
werden: die lindliche und stidtische Volks-
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musik wird im Kapitel England ausfiihrlich,
im Kapitel Osterreich wenigstens kursorisch,
in den iibrigen Kapiteln nur andeutungs-
weise nach Schichtung, Gestalt und Funktion
dargestellt; Chopin und Liszt werden aus
der Darstellung Frankreichs und Deutsch-
lands ausgeklammert, da sie in erster Linie
der Musikgeschichte ihrer Geburtsldnder zu-
zurechnen seien (dagegen wird Hindel der
englischen Musikgeschichte zugeordnet). Bei
den behandelten Grofmeistern werden ganze
Werkgruppen nicht oder nur beildufig er-
wihnt und fiir ein Gesamtbild der betreffen-
den Komponisten, das gleichwohl intendiert
ist, nicht ausgewertet (bei Berlioz das Lied,
bei Beethoven die Missa solemnis, bei Schu-
bert und Bruckner die Kirchenmusik — zu
berichtigen der Lapsus ,Requiem® fiir ,Te
Deum" bei Bruckner, S. 700 —, bei Mendels-
sohn die Oratorien und die Kirchenmusik,
bei Brahms das Deutsdie Requiem und die
Kammermusik). So entsteht ein Bild der
Meister, dessen Akzente allzu einseitig auf
Oper, Lied und Symphonie liegen.

Problematisch ist ferner die Abgrenzung
der Epoche durch die ,politischen” Jahres-
zahlen 1789, 1848/49 (als , Wendepunkt)
und 1871, was zur Folge hat, daf ,die Ge-
neration, die die biirgerliche Revolution
nicht mehr bewufit miterlebt hatte (S. 10),
von der Darstellung ausgeklammert wird,
daB also die Generation Brahms’ die jiingste
noch beriicksichtigte ist (S.9). Daraus ent-
steht die Schwierigkeit, daB die nach 1871
geschriebenen Werke Brahms’, Bruckners,
Wagners, Johann Strauf’, Offenbachs oder
César Francks ohne ausfithrlichere Darstel-
lung der Zeitverhiltnisse und der ,ideologi-
schen Situation” behandelt werden miissen
(S. 9). Traditionelle Heroen-Geschichtsschrei-
bung und marxistischer methodologischer
Anspruch geraten hier in deutlichen Wider-
spruch, ganz abgesehen davon, daB sich die
Gliederung der Epoche mit der Gliederung
des Stoffes nach Nationen nicht konfliktlos
vertrigt, da die Jahre 1789, 1848/49 und
1871 natiirlich keineswegs die gleiche (oder
auch nur eine unmittelbar vergleichbare)
Bedeutung und Wichtigkeit fiir die behandel-
ten Nationen haben.

Problematisch ist schlieBlich die Beschrei-
bung des Gesamtwerks der meisten Kom-
ponisten nach ,Ausdruckssphiren”, wobei
der von der sowjetischen Musikwissenschaft
entwickelte Begriff der ,Iutonation teil-
weise ausgezeichnete, erhellende Dienste
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leistet, wobei aber selten der Personalstil
eines Meisters, fast nie das einzelne Kunst-
werk als musikalische Gestalt, fast nie auch
die Entwicklung der musikalischen Mittel (in
ihrer autonomen oder wie auch immer ge-
sellschaftlich gebundenen Dynamik) ange-
messen dargestellt werden kdnnen. Hinter
dieser Haltung steht die bekannte quasi-
marxistische Variante der alten Form-Inhalts-
Asthetik, die dem Kiinstler die Aufgabe
stellt, ,die Welt fiir uns (zu) interpretieren”
(S. 892) und aus der Verwendung gleicher
musikalischer Mittel in Vokal- und Instru-
mentalmusik schlieBt, hier wie dort miifiten
gleichermafen und in gleicher Weise kon-
krete Inhalte ausgedriickt sein (wobei der
konkrete Wortausdruck geistlicher Vokal-
musik gern vernachlissigt, auferdem die
spezifische Leistung des Wortes fiir die
Konkretisierung der Inhalte iibersehen wird).
Charakteristisch fiir diese Asthetik ist die
Fehlinterpretation des bekannten Mendels-
sohn-Zitats iiber die fiir eine sprachliche
Formulierung ,zu bestimmten Gedanken”
in Musik (S.752) — obwohl Mendelssohns
(in extenso mitgeteilte) Worte ausdriicklich
die Schwierigkeiten darzustellen suchen, Mu-
sik in Worten zu deuten oder auch nur zu
beschreiben (,Fragen Sie mich, was ich mir
dabei gedacht habe, so sage ich: gerade das
Lied wie es dasteht”), nimmt Knepler die
metaphorische Wendung , Gedanken” unre-
flektiert beim Wortinhalt, den sie gerade
nicht meint.

Ist schon diese Asthetik hdchstens marxi-
stisch in dem Sinne, daB sie dem 19. Jahr-
hundert recht unkritisch verpflichtet ist, so
scheinen dem Rezensenten auch andere we-
sentliche Ziige des Werkes weniger marxi-
stisch im strengen methodologischen Sinne,
vielmehr marxistisch im verwaschenen Sinne
einer sozialgeschichtlichen Darstellung mit
klassenkdmpferischem Vorzeichen zu sein.
Der Einseitigkeit des analytischen und des
dsthetischen Ansatzes entspricht eine deut-
liche Neigung, selbst komplizierteste Vor-
giinge schematisch monokausal zu interpre-
tieren, zwischen politischer und kiinst-
lerischer Entwicklung kurzschliissig direkte
Verbindungen zu konstruiren und so die
angemessene Darstellung dialektischer Pro-
zesse unmoglich zu machen. Die Folge ist
in vielen Fillen nicht die Klarheit grofier
historischer Linien, sondern die kiinstliche
Simplizitit eines Geschichtsbildes, das die
Maoglichkeiten einer konsequent dialektisch-
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materialistischen Geschichtsschreibung nicht
erschdpft und der differenzierten historischen
Wirklichkeit nicht gerecht wird. So wird der
an sich gliickliche Gedanke, Symphonik und
Kammermusik entwickelten sich im spiten
18. Jahrhundert zugleich zu gréBerer Subtili-
tit und zu groBerer Volkstiimlichkeit, in
seiner Dialektik nicht fruchtbar gemacht und
auf seine mdgliche Differenzierung nach
Publikums- und Auftraggeber-Kreisen hin
kaum untersucht; die Tendenz zur Massie-
rung musikalischer Effekte in der franzdsi-
schen Revolutionsmusik wird kaum behan-
delt und kaum gesellschaftlich gedeutet; das
komplizierte Verhiltnis des franzdsischen
Revolutions- und des deutschen Arbeiter-
liedes zum Binkelgesang wird nicht beriick-
sichtigt; die ,List der Vernunft“, die die
englischen Musikvereine entgegen ihrem
urspriinglichen politischen Nebenzweck einer
Zementierung frithkapitalistischer Zustinde
zu Keimzellen einer groBartigen musikali-
schen Volkskultur werden lieB, wird nicht
deutlich herausgearbeitet; die puritanische
»Geschifts-Ethik“, ohne die die wirtschaft-
liche und politische Entwicklung Englands
im 18. und 19. Jahrhundert kaum verstind-
lich ist, wird nicht behandelt; wieso der
#Gifthauch der biirgerlichen Umwelt” (S.
451) nur die englische Musik im 19. Jahr-
hundert, nicht auch die Dichtung lihmte,
wird nicht erklirt; bei der Analyse der
franzdsischen ,Schreckensoper” wund der
deutschen Gruselromantik wird nur nach den
kapitalistischen, feudalistischen oder ,fort-
scrrittlichen” Ziigen der Libretti, nicht nach
ihrer offenkundigen Beziehung zur engli-
schen Schauerromantik gefragt; die schablo-
nisierte Scheinwelt des dsterreichischen Ope-
retten-Librettos (S.677) wird einseitig un-
mittelbar politisch gedeutet, wihrend sie
offenkundig primir kommerziellen, erst
indirekt politischen Gegebenheiten folgt.
Das Wagner-Kapitel enthilt, teilweise Hans
Mayers Wagner-Essay (in: Sinn und Form,
1953) folgend, ausgezeichnete Beobachtun-
gen, erledigt aber das Verhiltnis Wagner—
Nietzsche mit einem einzigen Satz und mit
einer schlechthin unsinnigen Charakterisie-
rung des Philosophen (S. 882f.); im Brahms-
Kapitel wird die Religiositit des Kompo-
nisten, deren eigenartige Wendung doch
auch eine (fiir das spidte 19.Jahrhundert
hichst bezeichnende) gesellschaftliche Kom-
ponente hat, iiberhaupt nicht beriicksichtigt;
César Francks kompositorische Schwichen
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werden auf seinen Katholizismus zuriick-
gefiihrt.

Dort, wo einzelne Kunstwerke hdchsten
Ranges sich einer unmittelbaren gesellschaft-
lichen Deutung entziehen, kommt es zu pro-
grammatischen Interpretationen, denen auch
nach den MaBstiben einer differenzierteren
marxistischen Asthetik jede Verbindlichkeit
fehlen diirfte — etwa bei Mozarts g-moll-
Quintett (S. 109) oder bei Méhuls g-moll-
Symphonie (S.242; iibrigens ist das Stiick
nach Barry S. Brook, La Symphonie francaise
dans la seconde moitié du XVlIlle siécle,
Paris 1962, Bd. II, S.470f. bereits 1797
aufgefithrt worden, wodurch Kneplers gesell-
schaftliche Analyse noch revisionsbediirftiger
wird). DaB jedes grofie Kunstwerk seine
gesellschaftlichen  Bedingungen letztlich
transzendiert, kann in einer solchen Darstel-
lung wohl nicht zugestanden werden — dort,
wo sich solche Einsicht dem Verfasser fast
aufdringt, im Wagner-Kapitel (S. 891), wird
sie relativiert, indem die seelischen Grund-
situationen, aus deren suggestiver Darstel-
lung Wagners Werk den besten Teil seiner
Wirkung schopft, in Situationen umgedeutet
werden, ,die typisch fiir den biirgerlichen
Mensdien des 19. Jahrhunderts sind“ (auf
einer dhnlichen Ebene liegt die Vorstellung,
daB der Kampf zwischen Gut und B&se im
Volksmirchen ein ,Widersdhein... des
Klassenkampfes” [S. 816] sei).

Die Vorziige des Buches braucht man trotz
solcher grundsitzlicher Bedenken keineswegs
zu verkennen; sie liegen einerseits dort, wo
eine, neutral ausgedriickt, ,sozialgeschicht-
liche” Darstellung dem Material am ehesten
angemessen ist und gerecht werden kann,
also bei der Wiirdigung solcher Musik, die
ihre gesellschaftlichen Bedingungen nicht
transzendiert, und bei der Darstellung des
Musiklebens, andererseits in zahlreichen mu-
sikalischen Einzelbeobachtungen und Analy-
sen, die trotz der angedeuteten Einseitigkeit
manchen Gewinn abwerfen. Ausgezeichnet
ist die Darstellung der nationalen Téne in
der komischen Oper des 18.Jahrhunderts,
der franzdsischen Revolutionsmusik, der
Rolle Bérangers, der franzdsischen und der
Gsterreichischen Operette, der deutschen Mu-
sikfeste und ihrer politischen Rolle (mit viel
neuem Material), des deutschen Arbeiterlie-
des; einer ausfiihrlichen Diskussion wert wire
die radikale Begrenzung des Begriffes Roman-
tik; vorziigliche Beobachtungen finden sich
zur ,sinfonischen” Motivarbeit in der Oper,
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zum EinfluB der vormirzlichen Zirkelbildung
und weltfliichtigen Geselligkeit auf das
Schaffen Schuberts, zu Mendelssohns Kam-
mermusik, zur quietistischen (allerdings wohl
auch als Krankheits-Symptom zu wertenden)
Weltflucht des spiten Schumann, zu Wagners
Leitmotiv-Techniken und Personen-Charak-
teristik. Die reichlich eingestreuten Einzel-
analysen bringen eine Fiille anregender
Beobachtungen und sind, wie weite Partien
des ganzen Werkes, oft bestechend for-
muliert.

Der Rezensent hofft, daB sich ein wenig
von der Problematik wie von der Bedeutung
der besprochenen Arbeit schon im aufBerge-
wohnlichen Umfang der Rezension spiegelt
und daB dieser Umfang so zugleich seine
Redchtfertigung erfihrt. Wie immer man zu
Kneplers Grundanschauungen stehen mag,
man wird an seinem Buch als an einem we-
sentlichen Versuch zur Erhellung der Musik-
geschichte des 19.Jahrhunderts und einem
aufschlufreichen praktischen Beitrag zur Me-
thodologie der Musikgeschichtsschreibung
nicht voriibergehen kénnen.

Ludwig Finscher, Kiel

Ann Phillips Basart: Serial Music.
A classified Bibliography of Writings on
Twelve-Tone and Electronic Music. Berke-
ley and Los Angeles: University of Cali-
fornia Press 1961. 151 S.

Titel und Untertitel stimmen nicht mit
dem Inhalt dieser Bibliographie iiberein.
Denn sie umfaBt nicht nur die serielle Musik,
die noch immer mit der Zwdlftonmusik ver-
wechselt bzw. als identisch angesehen wird;
sie umfaft nicht nur die Zwdlfton- und
elektronische Musik, sondern die gesamte
Entwicklung, die die Musik seit der ersten
atonalen Komposition (1909, Arnold Schén-
berg) bis heute genommen hat. Also auch
den Expressionismus in Form der freien
Atonalitit, d. h. die Zeit vor der Erfindung
der Zwolftonkomposition; die musique con-
créte, die aleatorische Musik, aber auch
Randerscheinungen wie J. M. Hauer oder die
Vierteltonmusik von Alois Haba. Ein halbes
Jahrhundert Musikgeschichte, und zweifel-
los eines ihrer interessantesten und erregend-
sten Kapitel, spiegelt sich in diesem Ver-
zeichnis von 823 Titeln (Biicher, Essays,
Aufsitze, Rundfunk- und andere Vortrige)
aus dem deutschen, englischen, franzsischen,
italienischen, spanischen, hollindischen, skan-
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dinavischen und russischen Sprachraum. Nur
die japanische Literatur fehlt, wohl aus
sprachlichen Griinden. Verschwindend we-
nige Publikationen, etwa Weberns Vortrige
Der Weg zur neuen Musik und einiges in
Musikfestschriften und Zeitungen Verstreute
sind der Aufmerksamkeit der Autorin ent-
gangen. Das mindert nicht die uneinge-
schrinkte Bewunderung sowohl fiir die ge-
leistete Arbeit wie fiir die fachliche Bewil-
tigung des wahrhaft gewaltigen Stoffes durch
die Verfasserin, die als Bibliothekarin in
der Musikbiicherei der University of Cali-
fornia titig ist.

Die Ubersicht wird durch zweifache Auf-
gliederung erreicht: durch die — in sich
wieder chronologisch geordnete — Aufteilung
in allgemeine, philosophische, &sthetische,
handwerkliche, kritische und biographische
Inhaltsbereiche, die ihrerseits wieder in vier
grofen Kapiteln zusammengefafit werden:
1. Zwélftonmusik, 1. Elektronische Musik,
III. Die Wiener Schule, IV. Andere Kompo-
nisten. Bei jedem Titel finden sich Angaben
iiber Umfang, Plazierung (in Sammelbén-
den), evtl. Vorhandensein von Musikbeispie-
len und eine kurze Angabe iiber Inhalt bzw.
Art der Darstellung. Numerisch — mit iiber
300 Titeln — wie inhaltlich bildet das dritte
Kapitel den Kern des Buches. Im vierten,
alphabetisch geordneten nehmen Pierre Bou-
lez, Luigi Dallapiccola, Ernst Krenek und
Igor Strawinsky (nur die letzte Periode sei-
ner Reihenkompositionen vom Septett an)
jeweils einen groBeren Raum ein. Die Nen-
nung von John Cage ist wohl nur aus ame-
rikanischer Sicht zu verstehen, wenn es sich
hier auch grundsitzlich nicht um eine kri-
tisch wertende Bibliographie handelt. Der
eingangs der Besprechung gemachte Einwand
ist hinsichtlich des ersten Kapitels zu wieder-
holen, wo unter der irrefithrenden Uber-
schrift Zwélftonmusik sich Atonales und
Serielles, Zwélfton- und konkrete Musik
kunterbunt mischen; wo Busonis Entwurf
einer neuen Asthetik der Tonkunst ange-
fithrt ist, aber auch ein polemisches, jeder
Sachlichkeit entbehrendes Pamphlet.

Ungeachtet aller kritischen Vorbehalte:
diese Bibliographie war lingst fillig. Sie
ist ein iiberaus sorgfiltig gemachter, instruk-
tiver Fithrer durch das erstaunlich umfang-
reiche Schrifttum iiber das Thema Neue
Musik im 20. Jahrhundert.

Josef Rufer, Berlin
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Frank Labhardt: Das Sequentiar
Cod. 546 der Stiftsbibliothek von St. Gallen
und seine Quellen. Teil 1: Textband. Teil
2: Notenband. Bern: Verlag Paul Haupt
1959 und 1963. 272 und 122 Seiten. (Pu-
blikationen der Schweizerischen Musikfor-
schenden Gesellschaft. Serie II, Vol. 8.)

Die Handschrift St. Gallen 546, der die
vorliegende Arbeit gewidmet ist, stellt eine
volumindse Tropen- und Sequenzensamm-
lung aus den Jahren 1507—1514 dar, deren
Bedeutung nicht zuletzt in der Tatsache liegt,
daB sie das einzig erhaltene St. Galler Se-
quenziar mit Linienneumen darstellt. Schu-
biger nahm einst fiir seine Singersdiule die-
sen Codex neben der Hs. Einsiedeln 366 als
musikalische Vorlage.

Labhardt hat ein Tabu der Choralfor-
schung griindlich gebrochen: als ob nur Texte
und Melodien aus einer relativen Friihzeit
fir die Forschung interessant und fruchtbar
wiren. Er studierte diesen Codex Brander
(eine Bezeichnung, die verfehlt ist, weil der
Schreiber der 1515 verstorbene Joachim
Cuontz war) mit einer Intensitit, die jedem
Objekt aus dem 10. oder 11. Jahrhundert
gleich gut angestanden hitte. Damit st38t er
in so dunkle Bereiche wie die der musika-
lischen Tradition vor. Korrigenda waren fil-
lig, denn viele Exegeten (bis zu Moser und
Cherbuliez) glaubten, im Cod. 546 hitten
sich die alten Melodien unverindert erhal-
ten. Doch schon die kirchengeschichtlichen
Tatsachen sprechen anders: nach einem kur-
zen Gastspiel Hersfelder Monche trat St.
Gallen um 1440 in den Bannkreis der weit-
hin noch unerforschten Kastler Reform,
der, durch Wiblinger Mdnche vermittelt, bald
die Einfliisse der Sublacenser Regeln folgten.
Diese Uberschichtungen im monastischen Le-
ben zogen ein z. T. anderes Gesangsreper-
toire nach sich. Jiingere und auswirtige Se-
quenzen traten zur einheimischen Vergan-
genheit.

Um diese Fragen klidren zu kénnen, unter-
suchte Labhardt die Abldsung der linien-
losen ,,St. Galler” Neumen durch die Linien-
notation, die in St. Gallen an dem wahr-
scheinlich erst nach 1404 geschriebenen Cod.
472 ablesbar ist, womit das friiheste Bei-
spiel St. Galler Liniennotation gegeben ist.
Er zog auch die Fundstellen, die sich ihm in
der reichen St. Galler Inkunabelsammlung
boten, heran; schlieBlich enthilt diese Hand-
schrift, was man hier erstmals erfahren kann,
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auch gedruckte Teile. Mag auch Labhardt
dem Cod. 546 nicht mehr als den Wert einer
fleiBigen Kopistenarbeit beimessen, so zeigen
seine Ausfithrungen und vor allem das reiche,
auf Dutzenden von Seiten tabellarisch zu-
sammengefaBte Material, wie wichtig die
Handschrift fiir die Sequenzeniiberlieferung
seit Notker ist.

Den reichen Musikteil hat der Verfasser,
leider mit einer ldngeren Verspitung, in
einem gesonderten Band zusammengefaBt,
wo er von 441 Sequenzen 71 in musikali-
scher Transkription bietet. Dabei wurden
vornehmlich Gesiinge aufgeschiirft, die ort-
liche Verbreitung genossen oder der Quellen-
forschung noch Anregungen geben kénnen.
Reizvoll sind besonders die beiden Num-
mern 76 und 99 der Sammlung, die vom St.
Galler Humanismus des 15. Jahrhunderts
angeregt wurden (wobei schmerzlich deutlich
wird, wie weit wir von einer Erfassung dieser
Zeit und ihrer Neuschdpfungen entfernt
sind). Andere verdanken ihre Melodien
einem Dekan und Klosterkustos Johannes
Longus. Sind auch in anderen Klgstern solche
freien Nachschdpfungen bekannt, so ist der
Hinweis darauf und vor allem auf die Frei-
legung der Quelle hchst beachtenswert. Man
kann dieses ausgewihlte Corpus sequentiae
Sancti Galli nur mit Freude in die Hand
nehmen. Wolfgang Irtenkauf, Stuttgart

Edward E. Lowinsky : Tonality and
Atonality in Sixteenth-Century Music. With
a Foreword by Igor Stravinsky. Berkeley and
Los Angeles: University of California Press,
2. Auflage 1962. XIII und 101 S.

Der Terminus ,Tonalitit“ hat in den
letzten 50 Jahren durch die Entwicklung der
Kompositionstechnik und die Entdeckungen
der Historie seine festen Umrisse verloren;
wer ihn gebraucht, muB also sagen, was er
meint. Andererseits ist es schwierig, ihn un-
miBverstindlich zu definieren, wenn man wie
Edward E. Lowinsky Vor- und Frithformen
der Tonalitit im 15. und 16. Jahrhundert
untersucht, also Phinomene beschreibt, die
zwar den Normen der tonalen Harmonik des
spiten 17. Jahrhunderts nicht widersprechen,
von denen aber nicht feststeht, wie sie im
frithen 16. Jahrhundert verstanden worden
sind.

Die Anfinge der harmonischen Tonalitit
entdeckt Lowinsky einerseits bei Dufay und
Dunstable, andererseits in der Frottola und
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im Villancico. ,In secular vocal music tona-
lity emerged, especially as it opened itself
to popular sources of inspiration; but in the
instrumental dance literature it had the
strongest representation right from the be-
ginning of the century” (75). Lowinskys
Kriterium, um Zusammenklinge, Akkord-
folgen oder Kadenzdispositionen als tonal
zu klassifizieren, ist die Moglichkeit, nicht
die Notwendigkeit einer Interpretation als
Dur oder Moll. Ein Beispiel: In Josquins
+Ave Maria® wird der c-jonische Modus we-
der lydisch noch mixolydisch alteriert. Thn
als C-dur zu verstehen, ist also méglich (20);
aber notwendig ist es nicht, denn die Ord-
nung der Kadenzen auf den Stufen I, V und
III entspricht der von Zarlino formulierten
»modalen” Norm — eindeutig ,tonal“ wire
erst die Hierarchie I-V—IV statt [—-V—IIIL.

In die gleiche Schwierigkeit, nicht ent-
scheiden zu konnen, ob der jonische Modus
in das System der Modi einzuordnen ist oder
ob er die , Tonalitdt“, das Gegenprinzip zur
»~Modalitdt”, reprisentiert, gerit man bei
der Interpretation von Akkordfolgen. Lo-
winsky bezeichnet den jonischen Modus des
Passamezzo moderno als ,tonal“ und die
»Zefiro“-Variante des Passamezzo moderno
— die Einfiigung der ,mixolydischen“ VII.
Stufe — als ,a hybrid between a tonal and
a modal cadence (10). DaB die ,Zefiro"-
Variante moglich war, 148t aber auBer Lo-
winskys Deutung auch den SchluB zu, daf
der jonische Modus des Passamezzo moderno
als Teil des modalen Systems und nicht als
Dur, als Reprisentant des Gegenprinzips,
verstanden wurde.

DaB Akkorde im frithen 16. Jahrhundert
unmittelbar als Einheit und nicht als Resultat
der Stimmfithrung aufgefaBt wurden, wird
von Lowinsky vorausgesetzt (3), ohne durch
satztechnische Analysen begriindet zu wer-
den. So beruht, um ein Beispiel zu nennen,
die anonym iiberlieferte Chanson , Le iaulne
et blanc” nach Lowinsky (30) auf einem Baf
als Akkordtriger. Nach satztechnischen Kri-
terien aber ist auch eine entgegengesetzte In-
terpretation, die Annahme eines primiren
Diskant-Tenor-Geriistes, nicht ausgeschlos-
sen; die Kadenz der ersten Zeile wire dann
keine Modulation zur Dominante, sondern
eine phrygische Klausel im Diskant und Te-
nor mit substruierter Unterquinte im Ba8.

Ahnliche Zweifel erregt Lowinskys Inter-
pretation irregulirer Dissonanzen als ,liber-
ties in the treatment of dissonance expli-
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cable ounly by the harmonic and tonal cha-
racter of the piece” (10). Die Beispiele, die
Lowinsky zitiert (5f., 18, 20ff., 57), sind
eher Archaismen als Zeichen einer ,advan-
ced attitude” (6). So ist z. B. das Zusammen-
treffen einer Durchgangsdissonanz mit der
Aufldsung einer Synkopendissonanz eine
Technik des Intervallsatzes, nicht des Ak-
kordsatzes; daB das Resultat manchmal dem
Notenbild eines , Terzquartakkordes” gleicht
(23, Nr. 26), ist sekundir, denn auf der-
selben Technik der Dissonanzverschrinkung
beruhen auch Zusammenklidnge, die nicht
tonal interpretierbar sind (23, Nr. 29). An-
dererseits soll die Méglichkeit einer Umdeu-
tung des nach Kontrapunktnormen ,Ar-
chaischen” in ein Moment des harmonisch
»Modernen” nicht geleugnet werden; nur
bei dem Sprung zur Dominantseptime, einer
Manier der englischen Komponisten um 1600
(57), aber ist der Umschlag des Zuriickge-
bliebenen ins Avancierte wahrscheinlich.

Manchmal scheint es, als ziehe Lowinsky
die Grenzen der ,tonalen” Harmonik zu eng.
In seiner Analyse einer g-jonischen Frot-
tola von Tromboncino bezeichnet er die Stu-
fen Il und VI als ,modal degrees” (58);
»modal” aber ist in Tromboncinos Frottola
nicht die Stufe II als solche, sondern nur die
Fortsetzung der Stufenfolge 11—V durch IV
(Takt 20) statt durch I. LiBt man die Stu-
fenfolgen IV—V—I und II—V—I und das Ver-
meiden der Umkehrungen V—IV und V—II
als geniigendes Kriterium der Dur-Bedeu-
tung jonischer Sitze gelten, so ist der tonale
Charakter mancher Lied- und Tanzsitze des
16. Jahrhunderts, die Lowinsky zitiert (14,
63, 65, 66, auch 27 und 57), nicht zu leug-
nen. Die deutliche Ausprigung der harmo-
nischen Tonalitdt aber war im 16. Jahrhun-
dert auf periphere Traditionen beschrinkt,
und sie trifft, wie erwahnt, oft mit einer
Dissonanzbehandlung zusammen, die eher
roh und veraltet als avanciert wirkt. Ein-
fliisse des tonalen Empfindens auf die Kom-
positionstechnik des Madrigals und der
Motette sind selten und schwach.

Die extreme Chromatik des 16.Jahrhun-
derts wird von Lowinsky als ,triadic atona-
lity (39) — nicht ,triadic amodality” — be-
schrieben. Die Bedeutung der Definition ist
ungewif; denn daB die Tonalitit — nicht
die Modalitit — die Voraussetzung der chro-
matischen Technik gewesen sei, kann nicht
gemeint sein. Die Notation des chroma-
tischen Madrigals von Rosetti (47 ff.) scheint
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in der Vorstellung des 16. Jahrhunderts vom
Tonsystem begriindet zu sein: DaB Rosetti
zwar ces, aber nicht fes notiert, kann als
Scheu, das 17tdnige System zu iiberschreiten,
verstanden werden. Chromatische Stufen gal-
ten als legitim, wenn sie durch die Teilung
von GanztSnen, nicht von Halbtonen, der
diatonischen Skala entstanden; in der Skala
mit b, die Rosetti zugrundelegt, ist also
ces der letzte legitime und fes der erste
illegitime chromatische Ton.

Carl Dahlhaus, Kiel

Peter Benary: Die deutsche Kompo-
sitionslehre des 18. Jahrhunderts. Im An-
hang: Johann Adolph Scheibe, Compendium
Musices. Leipzig: VEB Breitkopf & Hirtel
Musikverlag 1961. 162 u. 86 S. (Jenaer Bei-
trige zur Musikforschung. 3).

Hugo Riemann hatte es unternommen,
~die Entstehungs- und Entwicklungsgeschidh-
te des geregelten mehrstimmigen Tomsatzes
an der Hand der auf uns gekommenen Dar-
stellungen der Satzregeln durch die Theo-
retiker zu verfolgen®“. Seine Geschichte der
Musiktheorie im IX.—~XIX. Jahrhundert
(1898), die fiir ihre Zeit giiltige Interpreta-
tion ,der Gesdiichte der Regelstellungen des
mehrstimmigen Satzes”, ist noch immer nicht
zu ersetzen. Riemanns Wunsch, seine Arbeit
moge ,redt viele Spezialstudien hervorru-
fen“, blieb zunichst unerfiillt. Erst in den
letzten Jahrzehnten wandte sich — an-
geregt vielleicht auch von den Problemen der
Komposition in der Gegenwart — das In-
teresse mehr der historischen Satzlehre zu.

Fiir die Zeit vom 9. bis zum 15. Jahrhun-
dert konnte Riemann versuchen, alle Schrif-
ten ausfithrlich zu behandeln, fiir die spite-
ren Jahrhunderte war dies unméglich. Im-
merhin war er ,bestrebt, wenigstens nichts
wesentlids den Gang der Eutwicklung Be-
stimmendes auszulassen und eine zusammen-
hingende Darstellung der Genesis der ein-
zelnen Begriffe der heutigen Lehre zu ge-
ben”. Diese Darstellung wird neu zu schrei-
ben sein. ,Spezialstudien“, besonders zum 18.
Jahrhundert sind erschienen, die Zusammen-
fassung steht aus — aber wer vermdchte
auch schon wieder zusammenzufassen, da die
Aufgabe eben erkannt, die Arbeit gerade
aufgenommen ist? So greift man zugleich
gespannt und ein wenig skeptisch nach dem
Buch mit dem anspruchsvollen Titel Die
deutsdhe Kompositionslehre des 18. Jahrhun-
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derts. Sollte, was Wilibald Gurlitt fiir das
16. und 17. Jahrhundert in einem Kongrefi-
referat — gleichsam als Postulat und in pro-
grammatischer Kiirze — vortrug (Die Kowm-
positionslehre des deutschen 16. und 17.
Jahrhunderts,  KongreBbericht Bamberg
1953), fiir das 18. Jahrhundert ,buchreif”,
sollte es doch schon méglich sein, das Jahr-~
hundert Bachs und Hiindels, Haydns und Mo-
zarts darzustellen, und sei es auch ,nur”
unter Beschrinkung auf die Kompositions-
lehre?

Benary unternahm, was unméglich er-
scheinen will. Dabei sind die Voraussetzun-
gen fiir ihn weniger gut als sie sein miifiten:
Unter Musiktheorie verstand Riemann ,die
Theorie des mehrstimmigen Satzes”, ,die
iiberkommene Satzlehre, Benary dagegen
mdchte zwischen Musiktheorie, Komposi-
tionslehre und Satzlehre unterscheiden, al-
lerdings ohne den Leser iiber Unterschei-
dungsmerkmale aufzukliren. Selbst was
Kompositionslehre sei, bleibt unklar. Kon-
trapunkt, Harmonie-, Melodie- und General-
baflehre sind jedenfalls nur ,angrenzende
Gebiete” (7) und ergeben auch zusammen
nicht die Kompositionslehre (127).

»J. G. Walther ist der Ausgangspunkt der
Abhandlung, von einem knappen Riickblick
ins 17. Jahrhundert abgesehen, und mit H.
Chr. Kods schliefit sie ab“ (6). Benary glaubt
aber, auf Walther ,die neuen Ergebnmisse
der stilistischen Zuorduung und Sicht bei
Bach wutatis mutandis iibertragen”, ihm
seine Mittlerstellung zuweisen” zu sollen
(36), und fiirchtet, bei Koch ,die Neuartig-
keit der kompositorischen Unterweisung iber
Gebiihr betont zu haben“ (151): Ausgangs-
und Endpunkt sind also unscharf gesehen,
~der Umsdiwung” (151) kann deshalb kaum
hinreichend deutlich und seiner Bedeutung
fir die Geschichte der Musiktheorie ent-
sprechend beschrieben sein. Benary hat auch
leider auf ,Einzelheiten“ verzichtet, und so
muBte es bei dem ,Versucdh“ bleiben, ,die
fortschreitende Entwicklung und die charak-
teristisdien Wandlungen zu erfassen”, denn
auch ,der Einbezug der tragenden geschicht-
lichen Tendenzen” (6) hat wenig geholfen.
SchlieBlich: Wenn die Aufgabe so weit ge-
spannt ist, fragt sich der Leser, warum dann
Gedanken wie etwa der W. Gurlitts, daB
in der zweiten Hilfte des 17.Jahrhunderts
die beiden getrennten Stréme der Kompo-
sitionslehre des Kantors und des Organisten
zusammenflieBen (a. a. O. S. 113), oder der
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H. H. Eggebrechts, daf man im 17. Jahr-
hundert Arten des Generalbasses zu unter-
scheiden habe (AfMw XIV, 1957), nicht auf-
gegriffen und fiir die Betrachtung des 18.
Jahrhunderts fruchtbar weitergefiihrt sind.
Nur im zweiten Fall kann der Grund sein,
daB Benary sein Manuskript schon Anfang
1957 (1) abschlieBen mufite und deshalb die
seither erschienenen Arbeiten nicht beriick-
sichtigen konnte.

Das Verzeichnis der Quellen und der Lite-
ratur ist unvollstindig (z.B. fehlt Kochs
Haudleitung bey dem Studium der Harmonie,
1811, die im Text S.99f. besprochen ist),
die Ungenauigkeit der bibliographischen An-
gaben stdrt (z. B. ist fiir Kirnbergers Kunst
des reinen Satzes S. 63 richtig angegeben
1771/79, im Quellenverzeichnis S. 154 da-
gegen 1774; fir den Wiener Nachdruck
S. 123 1793 statt 1798; auBerdem fiir den
zweiten Teil S. 123 1771/79 statt 1776/79),
Sprache und Formulierung lassen Wiinsche
offen.

Dankenswert ist der Erstdruck (im An-
hang) eines Compendium Musices (zwischen
1728 und 1736) von J. A. Scheibe, auf das
Benary Mf X, 1957, S. 508—515 hingewiesen
hat. Arnold Feil, Tiibingen

GuglielmoBarblan : Guida al Clavi-
cembalo ben temperato di J. S. Bach. Mila-
no: Edizioni Curci 1961. 161 S.

Die Wandlungen des Bach-Bildes und der
Auseinandersetzung mit seinem Schaffen las-
sen sich besonders deutlich am Schrifttum
iiber das Wohltemperierte Klavier (im fol-
genden: WK) verfolgen. Neben der Strenge
kontrapunktischer Observanz steht der je-
dem Schema sich entzichende und damit
jeder Akzentuierung zugingliche Reichtum
des Einfalls, des Stils und der Form. Dieses
Reichtums bewuBt, vermeidet Barblan in
seiner betontermafen mit padagogischer Ab-
sicht verfaten Schrift, die sich an jugend-
liche Leser wendet, einen nur auf den No-
tentext gerichteten Kommentar; vielmehr
geht er auch auf Bachs Lebensweg, auf Titel
und Quellen des WK, die Instrumentenfrage,
Sekundirliteratur u. a. ein. Knapp zwei Drit-
tel bleiben fiir die eigentliche Behandlung
der Priludien und Fugen (im folgenden: Pr.
u. F.), der originalen Anordnung folgend,
iibrig. Etwas wenig, will uns scheinen, zumal
man bezweifeln darf, ob einem wenn auch
jugendlichen Leser dieser Schrift Bachs Le-
bensweg erzihlt werden muB.
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Ob Bach Schiiler Georg Béhms war (S. 10),
ist nicht erwiesen; Bshm mit dem Rokoko
in Verbindung zu bringen (S. 10), erscheint
fragwiirdig. Eine Kopie der Fiori musicali
Frescobaldis erwarb Bach 1713, nicht fertigte
er sie selbst an. Werckmeister biiit sein ¢
ein, Arnold Schlick bleibt beim historischen
Riickblick unerwihnt.

Der Riickgriff auf dltere Analysen des
WK war unumginglich; deren Verwertung
ohne Beriicksichtigung neuerer Arbeiten
iiberrascht, da Barblan die Arbeiten von
Czaczkes, Gray, Fuller-Maitland u. a. an-
fithrt und z. T. inhaltlich gutheift. Dennoch
fiigt er den Besprechungen der Pr. u. F. je-
weils ein Formschema gemif den analyti-
schen Ergebnissen Riemanns und Busonis an.
Riemanns These einer prinzipiellen Drei-
teiligkeit der Bachschen Fuge ist jedoch heu-
te nicht mehr aufrecht zu erhalten. So kann
in formaler Hinsicht Barblans Darstellung
der Fugen des WK heutigen Anspriichen
nicht geniigen.

Wer zu einem Werk wie dem WK einen
Fithrer schreibt, ist wohl in jedem Fall man-
cherlei Widerspruch ausgesetzt: die Diver-
genz zwischen dem Anspruch des Werks
und der jeweiligen Begrenzung einer der-
artigen Schrift ist unaufhebbar. Um so sach-
bezogener und ,strenger” miiite zumal un-
ter pidagogischem Aspekt vorgegangen wer-
den. ,Poetische” Vergleichsbilder sind bei
Barblan dankenswert selten; immerhin wer-
den das Fugenthema As (I) als Glocken-
gelaut, das Pr. Fis (I) als ,ninna-nanna®, C-
dur mit olympischer Ruhe, h-moll mit ,uo-
stalgica pensosita” nahegebracht. Derartige
Tonarten-Charakteristik, sofern iiberhaupt
bei Bach angebracht, kann nicht immer iiber-
zeugen: Barblan nennt As-dur beim Pr. im
WK 1 ,amabile e dolcemente festosa“, bei
As-dur im WK II ist dagegen von ,serena
atmosfera tonale” die Rede, beides ohne
typische Giiltigkeit, denkt man etwa an das
modulatorisch deutlich herausgehobene As-
dur des ,Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn
gewesen” in der Matthius-Passion. Auch
auf den motivisch-thematischen Zusammen-
hang zwischen Pr. u. F. gleicher Tonart lenkt
der Verfasser sein besonderes Augenmerk;
so hilt er bei Pr. u. F. a-moll (I) einen sol-
chen Zusammenhang durch den Rhythmus
g2 JJJ) imeinenund ¢ v JI J]
im anderen Fall fiir gegeben; u. E.
nicht sehr iiberzeugend; dafiir bleibt die
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motivische Verklammerung zwischen Pr. u.
F. cis-moll (I) unerwihnt.

Auf den Nachweis gewisser typischer For-
men im WK geht Barblan nur pauschal (S.
24f.) ein. Daher sind unverbindliche Ad-
jektiva (,bellissimo“, ,notevole”, ,stupen-
do“) zur niheren Kennzeichnung der einzel-
nen Stiicke unausbleiblich. Eine Auswertung
des Vortrags von Hermann Zenck iiber das
WK (1959) wiire in dieser Hinsicht von gro-
Bem Nutzen gewesen. Auch vermiBit man im
Hinblick auf den angesprochenen Leserkreis
eine Darstellung des typischen Formablaufs
einer Fuge sowie Erlduterungen zur ein-
schldgigen Terminologie. Nur so kénnten die
vom Verfasser erwihnten Besonderheiten
sowie die nicht erwihnten (z. B. der drei-
fache Kontrapunkt in der F. B-dur (I), der
Parallelismus im Thema der F. gis-moll (IT),
das Dux-Comes-Verhiltnis in der F. Es-dur
(I) u. a. das ihnen zukommende Gewicht
erhalten.

Die hier geduBerten Bedenken finden ihre
Relation in der oben schon geduBerten Mei-
nung, es sei eine Arbeit wie die hier be-
sprochene in jedem Fall dem Widerspruch
anderer Liebhaber der Materie ausgesetzt.
Doch scheint die Methode, in den Geist eines
Werkes vom Rang des WK einzufiihren,
grundsitzlich diskutabel. Der Leser, im Be-
streben, ersten Kontakt zu Bachs WK zu
gewinnen, wird in Barblans Schrift man-
chen hilfreichen Hinweis finden. GroBziigi-
ger, sauberer Druck auch der Incipits zu fast
allen Pr. u. F. sind zu rithmen.

Peter Benary, Luzern

Johann Nepomuk David: Das
Wohltemperierte Klavier. Der Versuch einer
Synopsis. Gottingen: Vandenhoeck & Rup-
recht 1962. 92 S.

Wie in seinen fritheren Arbeiten (iiber die
Jupiter-Sinfonie und iiber die zwei- und drei-
stimmigen Inventionen, vgl. Mf. VII, 1954,
231; Mf X, 1957, 587; Mf. XIII, 1960,
480) geht es David auch hier um eine the-
matisch bedingte Einheit der Kompositio-
nen. Es kommt ihm darauf an nachzuweisen,
daB im Wohltemperierten Klavier ,das ge-
samte Material der Fuge aus dem Thema
herausgebildet und von ihm substantiell
abhdngig ist” (6), und daB eine grundsitz-
liche musikalische Zusammengehérigkeit so-
wohl der gleichtonartlichen Priludien und
Fugen jedes Teils als auch beider Teile be-
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steht. Davids Vorgehen beruht darauf, die
thematischen Verwandtschaftsbeziehungen in
Jder Vielzahl verwandter bzw. gleicher No-
ten” (8) aufzuzeigen. Er lidBt hierzu im
wesentlichen das Notenbild selbst sprechen,
wobei er die gemeinsamen Noten der ge-
geniibergestellten Stimmen- oder Satzaus-
schnitte durch Verbindungslinien kennzeich-
net. Der erliuternde Text beginnt jeweils
mit einer stichwortartigen Orientierung iiber
die Stimmenzahl, den Umfang, die Taktart
und die formale Anlage des Priludiums und
der Fuge. Jede Tonart wird in zwei bis
maximal vier Seiten behandelt. Die Ab-
schnitte schlieBen fast durchweg mit der —
immer wieder neu formulierten — Feststel-
lung, daB der Priludienschluf die kom-
mende Fuge motivisch vorwegnehme. Der
iibersichtliche Aufbau des Buches begiinstigt
das Nachschlagen sowie die Lektiire in Aus-
schnitten. Davids Deutungen sind — wie
weit auch immer man ihnen folgen will —
anregend.

Haupteinwand zum Grundsitzlichen: Geht
David in der Auswertung seines Ansatzes
nicht zu weit? Die Anwendung einer an
Einzelfillen gewonnenen Idee auf eine Ge-
samtheit, das Verallgemeinern individueller
Phinomene fithrt leicht dazu, daB sie degra-
diert und nivelliert werden. So erweisen sich
— neben manchen iiberzeugenden — viele
Auslegungen als kiinstlich. Der Verfasser
deutet zwar mehrmals die Mdglichkeit dieses
Einwands, ihn vorwegnehmend, an (etwa
8 f. oder 22), ohne ihn jedoch zu entkriften.
Der kompositorische Sinn wird zu einseitig
in der thematischen Einheit gesucht, wobei
David, indem er lediglich vom Noten-Vorrat
ausgeht, den Begriff ,thematisch” nicht nur
einengt, sondern ihn auch inadiquat erwei-
tert: eine thematische Tonfolge muB nach
David keineswegs hérbar oder sichtbar zu
erkennen sein, vielmehr kénnen ihre ein-
zelnen Téne, ungebunden an rhythmische
Werte, an eine bestimmte Stimme oder
Stimmlage, mitten unter den iibrigen Ténen
des betreffenden Satzes verteilt sein. Un-
abhiingig davon, wo die Grenze der Ein-
sehbarkeit solcher ,getarnter® Thematik
liegt, stellt sich dem Leser immer wieder die
Frage, ob eine derartige Betrachtungsweise
wirklich dem Verstédndnis des Wesentlichen
in Bachs Werk dient. Im Vorwort ist davon
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die Rede, ,dafl im Wesen der einzelnen
Tonarten eine strukturbildende Kraft be-
reits vorgesehen ist, die ... ganz bestimmte
Themenformen bildet bzw. unméglich madit”.
Auf eine Struktur der Tonarten und ihrer
Themen im eigentlichen Sinn geht David
aber nicht ein, auch dort nicht, wo es nahe
lige, eine von der Tonart geprigte thema-
tische Verwandtschaft durch eine Struktur-
analyse zu bekriftigen und zu unterbauen.
Man vermifit ein auf breitere Basis gestell-
tes Einbeziehen auch anderer musikalischer
Kriterien und, untrennbar davon, ein Be-
leuchten der Tonarten als geschichtliche Er-
scheinungen anhand von Kompositionen vor,
um und nach Bach. Daher bleiben Formu-
lierungen wie die folgenden unverstindlich
oder unverbindlich: ,Hier [bei den h-moll-
Fugenthemen] — wie soust so oft — ist die
Tonart an der Bildung des Themas mitver-
antwortlidh; das sieht man vor allem dort,
wo der Sekundgang mit der Melodiefithrung
kongruent ist“ (89); oder: ,Hier [im E-dur-
Fugenthema / 11] hat Palestrina seine Gram-
matik an der Modulation eines ilwm neuen
Systems orientiert” (41); oder: ,Dafl die
Schlufitakte der Fuge [G-dur/1] ganz denen
der erstem C-dur-Fuge dhneln, dort etwas
und hier nichts bedeuten, will einem schwer
eingehen” (61).

Der spekulative Charakter der Darstel-
lung geht Hand in Hand mit einer zuweilen
etwas manieriert anmutenden Sprache; vgl.
Ausdriicke wie ,merksam“ (21, 37, 50),
. Angelegentlichkeit (33), ,eigenschaftliche
Engfithrungsfuge* (81), oder verbale Bil-
dungen wie ,tonleitern” (33, 47) und ,ach-
teln“ (74). Thre Bilder wirken oftmals als
— nicht befriedigender — Ersatz fiir eine
unmittelbar den Sachverhalt umschreibende
— ich sage ausdriicklich nicht ,wissenschaft-
liche* — Mitteilung (,Die Fugenthemen
beider Teile sind entfernte aber gemaue
Vettern“, 34; ,Die Ebenmifigkeit der Sub-
jekte, deren keines vor den anderen hervor-
ragen will, wirkt sich aus wie eine Blumen-
landschaft, ein Blumenlob des Daseins”, 54).
— Drucdkfehler: S. 8 ist das Bach-Thema ver-
druckt; S. 65 unten fehlt wohl ein Beispiel;
S.78 unten ist der Anfang des dritten Pra-
ludiumtakts B-dur-1 verdruckt; S. 82 oben,
iiber b-moll-Praludium/Il: ¢ (nicht ¢).

Irmgard Bengen, Eberbach
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Zenetudoményi tanulményok
Barték Béla emlékére.

Musikwissenschaftliche Studien B. B. zum
Gedenken, hrsg. von B. Szabolcsi und
D. Bartha. Budapest: Akademischer Ver-
lag 1962. 727 S. (Zenetudomanyi tanulma-
nyok. X).

Mit dem vorliegenden Band wird eine
Reihe abgeschlossen, welcher eine wichtige
Rolle im musikwissenschaftlichen Leben der
Nachkriegszeit zufiel : zum ersten Male stand
den jungen ungarischen Musikwissenschaft-
lern ein Organ zur Verfiigung, in dem auch
Studien groBeren AusmaBes erscheinen oder
mehrere solche eine gemeinsame Thematik
von verschiedenen Seiten beleuchten konn-
ten. So dienten Bd. V und VIII als Mozart-
und Haydn-Zentenarstudien, Bd. I und VI
als Kodaly-Festschriften; Bd. IX behandelte
Themen der Operngeschichte, Bd. IV die
ungarische Musikgeschichte. Anerkennung
verdient, daB ein GroBteil der Serie die Bar-
ték-Literatur bereichert (Bd.II, III, VII und X)
oder zur Tilgung anderer musikwissenschaft-
licher Schulden beitréigt (Bd.II und IV Erkel-,
Bd. III und VII Liszt-Themen). Nicht nur
die Mozart- und Haydn-Binde, sondern auch
die Barték-Studien machten den Nachteil der
ungarischen Sprache fiir den Kontakt mit
dem Ausland fithlbar; so hat die Reihe ihren
verdienten Ehrenplatz der fremdsprachigen
Zeitschrift Studia Musicologica abtreten
miissen (umfangreiche Artikel in ungarischer
Sprache erscheinen kiinftig in der Monats-
schrift Magyar Zene [Ungarische Musik]).

In der einleitenden Studie des Bandes
(Mensdr und Natur in Bartéks Geisteswelt)
stellt uns B. Szabolcsi den Humanisten
Bartdk vor, der in und mit der Natur lebt,
untrennbar von ihr Umwelt, Mitmenschen
und Kunstwerk betrachtet und in ihrer or-
ganischen Entfaltung den Grundzug seiner
eigenen Kunst: die immer hoher steigende
Variation erkennt.

Szabolesis Feststellungen werden von sei-
nem Schiiler Gy. Kro 6 aus drei Bithnenspie-
len Bartdks belegt (Monothematik und Dra-
maturgie in Bartéks Bithnenwerken). Was in
Herzog Blaubarts Burg noch symphonisch
bearbeitetes Motiv, im Holzgeschuitzten
Prinz charakterschaffendes Thema ist, er-
scheint im Wunderbaren Mandarin als mehr-
fach sich wandelndes Material, Personen und
ihre dramatischen Beziehungen darstellend.
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Der namhafte Asthetiker J. Ujfalussy
bespricht Inhaltsfragen der Briickenform in
Bartéks Kunst, wobei er auch das zyklische
Formschaffen der Klassiker und Romantiker
ins Auge faBt, das eng mit gesellschaftshisto-
rischen und philosophisch-dsthetischen Be-
ziehungen durchwoben ist. Von ihnen, aber
auch der Natur und der umgebenden Gesell-
schaft hat Bartdk die Bauweise in Gegensatz-
paaren bzw. in der nach innen gerichteten,
aus ungeradzahligen Elementen bestehenden
Spiegelsymmetrie gelernt.

Gleicherweise historische Parallelen bietet
J Karpatis Arbeit Uber die gemeinsa-
men Ziige der Streidhquartette von Beetho-
ven und Bartdk. Parallelen, welche sich in
der Bauart, in den Themen und kontra-
punktischen Formen der spiiten Streichquar-
tette Beethovens und denen Bartéks kund-
tun.

E. Lendvais Studie Bartéks Pantomime
und Tanzspiel fahrt auf den im Jahre 1955
gelegten Gleisen fort (Barték stilusa [Der
Stil Bartdks]): sie bietet hauptsichlich auf
Tonart- und Klangsymbolik gerichtete Ana-
lysen der Sonate fiir 2 Klaviere und Schlag-
instrumente sowie der Musik fiir Saiten-,
Schlaginstrumente und Celesta nebst einem
Versuch, die Proportionen dieser Werke mit
dem Goldenen Schnitt in Zusammenhang zu
bringen. Es wird wohl der organisch-freieren
Natur der Bithnenspiele zuzuschreiben sein,
daB Lendvais’ Untersuchungen weniger die
mathematische Betrachtungsweise in den
Vordergrund stellen und mehr auf das Musi-
kalische gerichtete Formanalysen bevorzu-
gen. Wir wollen hoffen, daB die staunens-
werte Akribie des Verfassers sich nicht er-
schopft, bevor er die Elemente der typisch
Bartdkschen Klangwelt in seinem ganzen
Oeuvre nachgewiesen haben wird (wobei es
duBerst interessant wiire, die achsenmiBige
Gruppierung der Tonarten auch in Werken
wie z. B. Violinkonzert, Divertimento, Con-
certo usw. festzustellen, deren Tonika nicht
zur C-Fis-A-Dis-Achse gehort).

J. Demény, der unermiidliche Biograph
Bartoks, bringt den vierten Teil seiner Bar-
ték-Dokumente (Béla Barték auf der Hohe
seiner Laufbahn: Dokumente aus der Zeit
1906—1940). Seine gewissenhafte Arbeit bie-
tet uns die Gewihr, daB nach Verdffent-
lichung der Quellen der Kinder- und Ame-
rika-Jahre der Barték-Forschung bald die
unentbehrliche dokumentarische Unterlage
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zur Verfiigung gestellt wird — ohne Zwei-
fel der wichtigste Dienst, den die ungarische
Musikwissenschaft der internationalen Mu-
sikforschung unserer Tage zu erweisen hat.
Benjamin Rajeczky, Budapest

Imogen Fellinger: Uber die Dynamik
in der Musik von Johannes Brahms. Berlin
und Wunsiedel: Max Hesses Verlag 1961.
106 S.

Spezielle Studien iiber die musikalische
Dynamik, besonders am Werk eines Mei-
sters, sind schon insofern zu begriifien, als
dieser wesentliche musikalische Gestaltungs-
faktor bislang von der musikwissenschaft-
lichen Forschung stark vernachlissigt worden
ist. Abgesehen von Hinweisen auf allge-
meine zeitstilistisch bedingte dynamische Er-
scheinungformen oder auf herausstechende
Besonderheiten im Werke eines Meisters
wurde dieses musikalische Phinomen wenig
beachtet. Die Griinde dafiir sind sicher zum
Teil in der allzu groBen Relativitit aller
dynamischen Angaben zu suchen. Nun haben
allerdings schon bedeutende Interpreten
wie Wilhelm Furtwingler und Edwin Fischer
darauf hingewiesen, daBl die sparsamen Be-
zeichnungen von Brahms ,das Wesentliche
des Vortrags angeben” und Brahms mit sei-
ner Zeichensetzung entscheidend praktisch-
reale Vorstellungen verbindet. Diese Beob-
achtungen werden auch von der vorliegenden
Studie mit dem Satz, daB in der Musik von
Brahms ,die Formbezogenheit des Dyna-
mischen iiber die charakterisierende Fumnk-
tion dominiert” bestitigt. Briefstellen, vor
allem aber die vielfiltigen, hiufig nach der
ersten Auffithrung vorgenommenen Korrek-
turen — so daB nicht das Autograph, son-
dern der von Brahms redigierte Erstdruck
die authentische Quelle darstellt — weisen
auf die bewuBte Handhabung dieses Gestal-
tungsfaktors hin. Die Beschreibung der Aus-
wahl der verwendeten Bezeichnungen, die
Hiufigkeit, Kontinuitit und Simultaneitit
ihrer Anwendung vermitteln bereits wichtige
Einblicke. Die spezielle Bedeutung der Dy-
namik, sei es als mehr oder minder prak-
tischer Realisationsfaktor zur Prizisierung
der Klang- und Satzbilder oder als dominie-
render, von der Struktur nahezu unabhin-
giger Ausdruckstriger aber ist allein aus der
Stellung dieses Faktors zum musikalischen
Material zu erkennen. Immanent mit der
musikalischen Substanz verbunden erweist
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sich die Dynamik einmal als Ausdruck der
Struktur und dient auBerdem dem Kompo-
nisten zur Wertung und Ergénzung der sub-
stantiellen Ordnung. In dieser akzessori-
schen Funktion, wie sie in den dynamischen
Bezeichnungen angedeutet wird, dient sie
dem Komponisten zur Selbstinterpretation.
Damit wird die Dynamik zum Stiltriger, so
daff die Auffassung, von der auch diese
Studie ausgeht, Bestitigung findet, daB auch
die Dynamik ein entscheidender Faktor der
Ganzheit eines musikalischen Kunstwerkes
ist, ,Eigenart und Charakter einer Musik
und eines Komponisten wesenhaft ausprigt”.
Allerdings fordert eine derartige Arbeit
eine plastische terminologische Abgrenzung
der Einzelphinomene. Diese ist der Verfas-
serin nicht immer gelungen. Abgesehen da-
von, daB ihr, wie es die Einleitung erweist,
entgangen zu sein scheint, daB sich unter
dem Begriff des ,Klanglichen” unterschied-
liche Auffassungen verbergen, fithrt diese
Unklarheit im folgenden dazu, daf Dynamik
und Klang hiufig gleichgesetzt werden. Da
die Verfasserin sich meist mit der Beschrei-
bung der Beispiele begniigt, wird die Frage
der Bedingtheit der Dynamik groBtenteils
umgangen. So iibersieht sie auch gelegent-
lich die Wirksamkeit der von Brahms be-
riicksichtigten immanenten Dynamik. Erst
diese methodische Konsequenz wiirde die Er-
fillung der Absicht der Arbeit, ,Bralums’
Kompositionstedimik von diesem Aspekt her
zu beleuditen und damit zugleich Hinweise
fiir die Auffithrungspraxis Brahwms'scher

Werke zu geben”, bedeuten.
Thomas M. Langner, Berlin

Shlomo Hofman : L'ceuvre de clavecin
de Frangois Couperin le grand. Etude Styli-
stique. Paris: Editions A. & J. Piccard &
Cie, 1961. 299 S.

Wenn man den umfinglichen Band nach
mithseliger Nachpriifung all seiner peinlich
genauen, iiberfleiBigen Analysen in bezug
auf Form, Rhythmik, Melodik, Agogik, Har-
monik, Periodik, Tempo, Tonalitit usf. aus
der Hand legt, ist man betroffen iiber das,
was hier auf lange Strecken an Kraft, Hin-
gabe und gutem Willen vergeudet und wie
wenig an wirklich positiven, sinnhaften Er-
gebnissen erreicht worden ist. Zugleich haben
wir ein Musterbeispiel vor uns, wie schwer
es ist, eine echte , Etude stylistique” zur tie-
feren Werkkenntnis eines Meisters zu lie-
fern. Mit Beschreibungen, Aufzeigungen von
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harmonischen Wendungen, Zergliederungen,
Aneinanderreihungen von Perioden und
Phrasen, immer am Geldnder des Noten-
textes entlang, was die Hauptleistung des
Buches ausmacht, ist jedenfalls wenig er-
reicht, wenn es nicht zugleich zu einer Ge-
samtschau kommt.

Schon ein Blick in das Literaturverzeichnis
zeigt das Problematische der Arbeit, die sich
in engstem Kreise bewegt. Von Riemanns
Musiklexikon ist noch die alte Auflage er-
wihnt, obwohl die neue bereits greifbar war.
MGG fehlt allen Ernstes ginzlich. Damit
fehlen zugleich alle neuesten Ergebnisse und
Zusammenfassungen iiber Froberger (S. 8,
10, 20), die Familie Gaultier (S. 11), und
Chambonniéres (S. 13, 14), die Familie Cou-
perin, besonders den fiir Frangois so wich-
tigen Louis (S. 14, 15) und iiber die einzel-
nen Tinze. Was iiber diese (S. 106f.) ge-
bracht wird, ist nur das Primitivste, Allbe-
kannte. Der Unterschied zwischen italie-
nischen und franzésischen Couranten, Gigu-
en und Allemanden — wir zitieren nach der
zweibdndigen Ausgabe von Chrysander-
Brahms, Hamburg, 1887/1888 — (wie z. B.
La Milordine, 1, S. 10, und die Courante I,
S. 82) wird nicht erkannt, obwohl der Autor
doch (S. 174) italienische Stilelemente ver-
merkt. 3/2-Vorzeichnung bei den Couranten
dlteren Typs (S. 152) bedeutet zweifellos
kein schnelles Tempo: sie sind nie und
nimmermehr ,allantes” (S. 154), sondern
schwere, ausdruckstiefe Prunkstiicke, und
nicht jede Gigue ist ,allégre” (S.155).

Nach welchen Gesichtspunkten das Litera-
turverzeichnis zusammengestellt ist, bleibt
iiberhaupt schwer erkennbar. Selbst bei ein-
seitiger Beschrinkung auf Stilkritik diirften
Titel etwa von Ecorcheville, Daquin, Ra-
guenet, Lecerf de la Viéville, Taskin, Titon
du Tillet, die gelegentlich passim erwihnt
werden, nicht fehlen. Sie liefern zuviel zum
Gesamtbild. Auch eine Arbeit wie die
Chrzanowskis (Das iustrumentale Rondo und
die Rondoformen im 18. Jahrhundert, Leip-
zig 1911) ist zur Erkenntnis von Rondo-
und Alternatimformen unentbehrlich. Hier,
wie bei den 1r¢ und 2me Parties, ist gar
kein Versuch unternommen, zu Sinndeutun-
gen zu kommen. Chaconnen und Passacaillen
haben iibrigens im franzésischen Raum der
Zeit iiberall dieselbe Form und sind keine
Couperinschen ,essais“ (S.53), ebenso wie
die ,petites Reprises“ (S. 63) Zeitbrauch,
keine Spezialitit von Couperin sind. Weiter-
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hin fehlt fast alles an Literatur iiber die
Verzierungen in Frankreich. Zu den ,Notes
inégales* z. B. ist allein der Aufsatz von
Borrel in RdM 1958 genannt. Die An-
gaben iiber die Ausfithrungen der Verzie-
rungen in Couperins Klavierwerk sind aller~
dings sauber und instruktiv und mdgen man-
chem Spieler gute Dienste leisten (S.97f.).
Unsere eigenen Umntersuchungen . . . sind
zwar im Verzeichnis aufgefiihrt, scheinen
aber nicht gelesen. Sonst bleibt es unerklir-
lich, wieso sie an den maBgeblichen Stellen
nirgend zitiert und diskutiert wurden; so
z. B. S.7, FuBnote 1; 39f.; bei den vielen
Erérterungen iiber die Doppelbehandlungen
von groBer und kleiner Terz, Sext und Sep-
time (S.44) und an anderen Orten mehr.
Wir werden uns folglich hier aller Erérterun-
gen iiber die Form und Gestalt der franzs-
sischen Suite im allgemeinen und Couperins
Ordres im besonderen (1. Kapitel des Bu-
ches), sowie der Bedeutung der Tonalitit fiir
sie enthalten. Es hat keinen Sinn, stindig
auf der Stelle zu treten. DaB die Tonalitit
nicht nur die Suite, sondern auch Messen,
Motetten usw. gebunden hat, daB Préludes,
wo sie nicht den Suiten vorgesetzt sind, im-
provisiert oder von anderen Meistern herge-
nommen werden konnten, wissen wir lingst.
Louis Couperins Préludes sind iibrigens dem
Typ nach italienische Tokkaten mit fugierten
Zwischenteilen. Auch das ist nichts Neues.
Wir tragen Eulen nach Athen. So kann auch
die Anlage der Untersuchung der Ordres
nach ,Piéces initiales” (S. 30), ,centrales”
(S. 35), ,terminales* (S. 36) nicht iiber-
zeugen. Zur Tonalitit sei nur noch einmal
erwidhnt, daB chromatische Ginge, wie La
Couperin (I, S. 121, 2—5) sie bietet, Zeit-
eigenheit sind, und das Schillern von grofien
und kleinen Terzen, Sexten und Septimen
charakteristisch ist fiir die barocke, noch
nicht klassisch geklirte Tonalitdt, was wir
in unseren Untersuchungen . . . (S. 70) schon
aufgewiesen haben, und was hier weiterer
Aufdeckung und Erlduterung bedurft hatte.
Vor allem wire die so gewichtige Asthetik
der Zeit zu Rate zu ziehen gewesen, sowohl
fiir die Wahl der Tonarten, wie fiir die der
Rhythmik, der Intervalle wie der Harmonik,
der Ausfithrungsbestimmungen wie der Ver-
zierungen. Bei all diesen Elementen ge-
denkt der Autor nur selten des Programms,
das doch gerade maBgebend ist und die
Asthetik hervorruft. Allein Rameaus Schrift-
tum wire hier eine griindliche Quelle ge-
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wesen. Zur Tonalitit der 25. Ordre (S. 136)
vgl. man unsere Untersudungen

(S. 106). Der Autor sucht gar nicht nach
einem Sinn dieser auffallenden Folge. Er
registriert nur, wie meistens.

Gut erkannt ist der Modulationsreichtum
Couperins und dessen Eigenart (S. 89 f.) Um
so unbegreiflicher, daB der Autor (S. 91)
gerade hier in Couperin nur den , Précurseur
du classicisme” erkennen will, wo doch einer
selbstindigen, zeiteigenen Tonalitdt die
hachsten Feinheiten abgelauscht sind (S. 126,
S.152f.). Ebenso gegliickt sind die rhyth-
mischen Untersuchungen (S. 93 f.), wenn uns
auch (S. 100) Hauptakzent und Auftakt ver-
wechselt scheinen. Ein spiter liegender
Hauptakzent braucht nicht die voraufgehen-
den Takte zum Auftakt zu stempeln. Es gibt
auch Nebenakzente. Als gut hervorgehoben
sei auch das Bildmaterial (wenngleich wir
schon in MGG, Tafel 58, wahrscheinlich
machten, daB das Portrait (S. XI) eher
Charles als Frangois darstellt), und die Aus-
filhrungen iiber Agogik und Dynamik
(S. 155), wie den Style pointé (S. 172). Da-
gegen bieten die Ausfilhrungen zu den
Titeln und Goiits réunis (S. 183 f.) nichts
Neues. Eine Diskussion kann dafiir wieder
der Versuch hervorrufen, Couperins Form-
und Motivarbeit auf die spitere Klassik
hin zu deuten, ein Vorgehen, das immer die
Gefahr in sich birgt, einen so kostbaren
Meister wie Couperin zu einem Zwischen-
glied zwischen Barock, Rokoko und Klassik
hinabzudriicken, wihrend in ihm doch sein
eigener, selbstindiger Zeitgeist zum Aus-
druck kommt. Dreiteilige Anlagen, wie La
Visionnaire, 11, S. 187 (entgegen der Mei-
nung des Verfassers S. 47), wie sie sich auch
in der Linge der zweiten Teile der Stiicke
duBern, kennen viele Werke der Zeit, schon
in Angleichung an die Da-Capo-Arie. Aller-
dings liegt hier zweifellos einer der Ansatz-
punkte fiir die spitere Durchfiihrung und
Reprise. Dagegen will uns Bithematik, wie
der Autor sie oft zu erkennen glaubt (so
S. 40f.), ferner in La Babet, I, S. 40 in der
17¢ und 2me Partie, und S. 48/49 im zweiten
Teil von Les Chérubins, 1I, S. 110, nicht
recht iiberzeugen, Wir erkennen hier eher
enge, selbstindige Motivarbeit, gewonnen
an der Kleingliedrigkeit der italienischen
Buffothematik — daher auch die Vorliebe
fiir die Wiederholungsmotivik melodischer
wie rthythmischer Art (S. 112f.) — oder
eigenwillige, barocke Fortspinnung der ilte-
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ren Technik, ohne ausgeprigte neue Gedan-
ken. Alles hingt noch zu dicht ineinander.
Interessanter sind die vielen unregelmaBi-
gen Perioden, die der Verfasser vielfach ent-
deckt (S.43f.), bezeichnenderweise aber auch
hier zumeist in Allemanden und Couranten,
denen eben die gréBte kiinstlerische Reife
und Komplizierung eignet, entgegen den
modernen Ténzen, die den getanzten Ténzen
und somit der RegelmiBigkeit der Perioden
viel eher unterliegen. Gerade das wire zu er-
kennen gewesen. Mit blofer Aufzihlung
und Beschreibung ist nichts gewonnen. Einer
getrennten Aufstellung von Thema und Ent-
wicklung im Sinne des Verfassers (S. 67)
kénnen wir schon deshalb nicht das Wort
reden, weil nun einmal dem Rokoko (dem
vor allem der spite Couperin schon unter-
steht) primir die Melodie, der Klassik die
Entwicklung entspricht. Und dieser Ent-
wicklung kommt allerdings Couperin in
seiner Motivarbeit, wie z. B. Bach in seiner
Arbeit in den Inventionen, schon oft sehr
nahe. Sie ist ja der Klassik viel dichter vor-
gelagert, als es z. B. Haydns frithe Arbeiten
erkennen lassen, Trotzdem spielt sich das
allesnoch auf dem Boden der barock-rokoko-

haften Gegebenheiten ab.
Margarete Reimann, Berlin

Andrzej Ciechanowiecki: Michal
Kazimierz Orgifiski und sein Musenhof zu
Stonim. K6In—Graz: Bshlau 1961. VIII, 212
S. (Beitridge zur Geschichte Osteuropas. 2).

Der Verfasser, ein Kunst- und Kultur-
historiker, kein Musikologe, widmet seine
Abhandlung dem GroBhetman von Litauen
und seinem ca. 300 km ostnorddstlich von
Warschau gelegenen Hof in Stonim, in des-
sen Besitz Oginski (1728—1800) 1761 durch
seine Heirat mit der Witwe des Vizekanz-
lers Sapicha, Aleksandra geb. Czartoryska,
gelangt war. BesaB Slonim schon unter
Sapiecha eine gewisse kulturelle Bedeutung,
so machte es Oginski, seit er es 1774 als
seine Hauptresidenz wihlte, zu einem der
musikalisch bedeutsamsten und interessan-
testen Hofe Polens im 18. Jahrhundert.
Reiche Materialien des Hausarchivs von
Ogifiski, die 1958 aus Privatbesitz in die
Bibliothek der Akademie der Wissenschaf-
ten in Krakau gelangt sind, gestatten es,
neben einer Reihe neuer biographischer Da-
ten das personliche Verhiltnis des GrofB-
hetman zur Musik wesentlich préziser zu



326

bestimmen, als dies bisher méglich war.
Nach wie vor ungeklirt bleibt die Verbin-
dung von Ogifiski zu seinem entfernteren
Verwandten Michal Kleofas Oginski (1765
bis 1833), ebenso auch die Frage nach der
kompositorischen Titigkeit des GroBhetman
und der Zuweisung einiger Werke, die bei-
den Oginiski zugeschrieben werden. Im Spiel
mehrerer Instrumente gewandt, verfiigte der
Fiirst in Bezug auf die Musikliteratur seiner
Zeit iiber betrichtliche Kenntnisse, die er
bei mehreren Aufenthalten in Deutschland
(vor allem Berlin) und auf weiteren aus-
gedehnten Reisen (u.a.nach Wien, St. Pe-
tersburg und wiederholt nach Paris) erwarb.
Das Repertoire der in Stonim aufgefithrten
Werke spiegelt getreu die allgemeine mu-
sikgeschichtliche Situation mit dem Hervor-
treten von Komponisten aus den Bereichen
der sog. Mannheimer, Berliner und Wiener
Schulen wider. Dabei stehen die Mann-
heimer Musiker so stark im Vordergrund,
daB nach Ansicht des Verfassers ,der musi-
kalische Hof Ogirnskis in gewisser Hinsicht
eine Ubermittlungsstelle oder eine Expositur
der Mannheimer in Polen gewesen ist*
(S.157). Der Vergleich mit den musikali-
schen Sammlungen von Swistocz und Lancut
laBt die ohne Zweifel von Oginiski bestimmte
Tendenz im Repertoire seiner Kapelle noch
deutlicher hervortreten. Dennoch bleibt ge-
gen die Meinung des Verfassers zu fragen,
ob vom Ganzen der weltlichen und geist-
lichen Magnatenhdfe her gesehen und bei
Beriicksichtigung anderer polnischer Kapel-
len (wie etwa der der musikalischen Burse
der Jesuiten in Krakau) diese Sonderstellung
von Stonim erhalten bleibt, oder ob sich
hier ein fiir die polnische Musikgeschichte
allgemein charakteristischer Zug ausprigt,
demzufolge Polen immer wieder — eine
bezeichnende Parallele findet sich z. B. am
Beginn des 17.Jahrhunderts — eine grofie
Aufgeschlossenheit und Aufnahmebereit-
schaft neuen Stilelementen gegeniiber be-
wiesen hat. Diese Feststellung wird nicht
berithrt von der Tatsache, daf gerade zur
Lebenszeit von Oginski die Ideen der Auf-
klarung sich erst relativ spit im polnischen
Musikleben ausgewirkt haben, was in der
soziologischen Struktur des damaligen Polen
begriindet ist. Erst die genauere Kenntnis
iiber die Verhiltnisse an den anderen Zen-
tren des polnischen Musiklebens wird hier
schliissige Antwort gestatten.
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Das vom Verfasser bescheiden formulierte
Ziel einer ,Sammlung und Inventarisierung
des Materials“ ist in der Arbeit weit iiber-
troffen. Vor dem Hintergrund der allgemei-
nen europdischen und der polnischen Musik-
geschichte des 18.Jahrhunderts wird histo-
risch einwandfrei und philologisch exakt die
Entwicklung von Orchester, Vokalensemble,
Theater und Ballett in Stonim mit allen
erreichbaren und wiinschenswerten Details
dargestellt. Die beigegebenen Inventare der
Instrumente und Musikalien in Stonim sind
von iiber die lokale Bedeutung hinausgehen-
dem Interesse. FEin Lexikon der am Hof
Oginskis tdtigen Musiker sowie des Perso-
nals von Theater, Oper und Ballett bringt
in 138 kurzgefaBten Artikeln weitere An-
gaben, die Chybihskis Sfownik muzykéw
dawnej Polski (Krakau 1948) wesentlich
ergidnzen. Man darf diese Verdffentlichung
von Ciechanowiecki als einen reichen Bei-
trag zu einer fundierten Darstellung der
polnischen Musikgeschichte begriifien, dem
man wegen der hédufigen Unkenntnis iiber
Kultur und Geistesleben unseres &stlichen
Nachbarn eine ihm zukommende allgemeine
Beachtung wiinscht.

Giinter Birkner, Freiburg i. Br.

Pietro Berri: Paganini. Documenti
e testimonianze. Genua: Sigla Effe 1962.
189 S., 41 Abb.

Der Name Paganinis hat noch heute seine
auferordentliche Faszination nicht verloren
und zieht immer wieder und immer kriftiger
die Aufmerksamkeit auf sich. Ein Jahrhun-
dert hindurch haben Phantasien, Legenden
und Erdichtungen die historische Gestalt so
dicht umhiillt, daB man oft kaum entscheiden
kann, wo die Wirklichkeit beginnt und wo
sie endet. Dieses so problematische Erbe der
ilteren Paganini-Literatur belastet nicht nur
die heutige Paganini-Forschung und macht
jeden Fortschritt schwer; es lebt sogar in
neuen Publikationen wie Paganini und die
Frauen von K. Reis, Liebe, Rulhm und Lei-
denschaft von Ch. Waldemar und anderen
shnlichen weiter. Die Pionierarbeiten, die
Arturo Codignola mit seinem Paganini in-
timo und Federico Mompellio mit seiner
kommentierten Ausgabe der dlteren Paga-
nini-Biographie von G. C. Conestabile brach-
ten, zeigen jedoch schon klar den rechten
Weg. Langsam und geduldig beginnt man,
das wahre Antlitz des Kiinstlers in authen-
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tischen Dokumenten zu suchen, wie es z. B.
G. de Courcy in ihrem Paganini the Ge-
noese getan hat.

Unter denen, die um dieses neue Leben
in der Paganini-Forschung Verdienste haben,
nimmt Pietro Berri einen Ehrenplatz ein.
Von Beruf Arzt, Primarius des Kranken-
hauses in Rapallo und Dozent an der Uni-
versitit in Genua, ist er Autor mehrerer
Beitrige zur genuesischen und ligurischen
Geschichte (mit besonderer Beriicksichti-
gung der Medizin) und nimmt am italieni-
schen Musikleben als Musik- und Schall-
platten-Kritiker und Musikschriftsteller teil.
Von seinen zahlreichen Verdffentlichungen
auf diesem Gebiete sind hier namentlich
sein Buch Il calvario di Paganini, seine
periodischen Berichte Paganiniana im Bollet-
tino Ligustico (seit 1949) und Aufsitze iiber
Paganini zu nennen, von denen eine Aus-
wahl jetzt im vorliegenden Buche in erwei-
terter und revidierter Fassung erscheint.

Der erste Aufsatz, Un testamento inedito,
betrifft Paganinis Testament, datiert in Wien
am 10. August 1828, in dem er seinen Sohn
Achilles zum Universalerben ernannte. Das
Dokument war bis 1959 praktisch unbe-
kannt. Berri gibt seine ausfiihrliche Analyse
und druckt zugleich neue Dokumente zu
den Beziehungen zwischen Paganini und An-
tonia Bianchi (die Mutter von Achilles) ab.
In Paganini e la Russia verfolgt er in Brief-
ausschnitten und anderen Belegen Paganinis
Plan einer Konzertreise nach Rufland, mit
dem der Kiinstler sich so viele Jahre befafte,
ohne daB er ihn schlieBlich zur Ausfithrung
brachte. Die zweite Hilfte des Aufsatzes
enthilt eine kritische Wiirdigung der russi-
schen Literatur iiber Paganini, besonders
des bekannten Romans Verurteilung Paga-
ninis von A.K. Vinogradov, der auch in
deutscher Ubersetzung erschien. In Testi-
mownianze e contributi elvetici finden wir
eine dhnliche kritische Ubersicht der schwei-
zerischen Beitrige; den Hauptteil stellen
jedoch die Erinnerungen des Komponisten
Xaver Schnyder von Wartensee an Paganini
(mit welchem er in Frankfurt a. M. zusam-
mentraf), die bisher im Druck nur teilweise
erschienen; dazu Schnyders wenig bekannter
Aufsatz von 1849, Ein Neujahrs-Geschenk
an Paganini, der Berri Veranlassung gibt,
die Grundlosigkeit einer der hiufigsten Ver-
leumdungen, die den Kiinstler noch heute
begleiten, nimlich seiner angeblichen Geld-
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sucht zu beweisen. Zwei andere Zeugnisse,
die in der Paganini-Literatur bisher unbe-
kannt waren, runden diese testimonianze
ab: ein Ausschnitt aus den Lady Morgan’s
Memoirs, in denen iiber ,a dinner and
soirée for Paganini“ in Dublin am 1. Okto-
ber 1831 berichtet wird, und ein Ausschnitt
aus den Carnets des franzdsischen Bild-
hauers David d'Angers, der uns das Antlitz
des Kiinstlers in einer Biiste und auf einer
Medaille aufbewahrt hat.

Ganz besonders bedeutend ist der Beitrag
Ricette e segreti di Paganini, da hier Berri
eine terra incognita mit jener Fachkenntnis
betritt, die ihm als Arzt und Kenner der
italienischen Medizingeschichte eigen ist. Die
»klinische Odyssee” spielte in Paganinis Le-
ben eine wichtige Rolle: Dutzende von
Arzten (und leider auch Scharlatanen) be-
handelten ihn, er unterzog sich nach und
nach verschiedenen Heilkuren. Diese trau-
rige menschliche Geschichte hat Berri schon
in seinem Il calvario di Paganini in aller
ihrer Tragik dargestellt. Hier, im Aufsatze,
behandelt er das Thema von einem anderen
Standpunkte aus: er analysiert irztliche Re-
zepte, die sich in Paganinis Notizbiichern
befinden, und andere Dokumente dieser
Art, gibt scharfe Profile der Arzte und ihrer
Heilmethoden, nimmt zu fremden Hypothe-
sen Stellung und vergifit nicht, auch die
psychologischen Aspekte mit vielem Takt
zu berithren. An dieses Thema kniipft sich
harmonisch der letzte Aufsatz Uua strana
visita a Pammatone an, eine Erzihlung iiber
Paganinis Besuch im genuesischen Kranken-
hause, wo er ,le mani fredde a vari amma-
lati attaccati dal cholera-morbus® beriihrt
hat.

Eine bemerkenswerte Erginzung des Bu-
ches stellen 41 Abbildungen dar, unter an-
deren z.B.ein schdnes, wenig bekanntes
Portrdt Paganinis von G. Patten, eine mei-
sterhafte Biiste von S.T.Konienkov, zwei
Seiten einer frithen Somata a violino scor-
dato, eine Kopfzeichnung von J. Turmeau,
arztliche Rezepte, einzelne Seiten aus Notiz-
biichern usw.

Zu viel hat man iiber Paganini schon
geschrieben und doch zu wenig, wenn wir
nur ernste Verdffentlichungen zihlen. Dut-
zende von Romanen und Biographien niitzen
das fesselnde Thema des Hexenmeisters der
Violine aus, um ihren Lesern einen geizigen,
misanthropischen, durchaus egoistischen
Menschen, einen Abenteurer und Scharla-
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tan zu malen. Desto mehr freut es, nach
lingerer Pause wieder ein wirklich gutes
Buch iiber Paganini begriifen zu diirfen.
wJanuensis harmoniae decus unus in orbe”,
so konnte man auf den Programmen des
ehemaligen Teatro Paganini in Genua lesen.
Es will gelegentlich scheinen, daB weder
Genua noch Italien sich heute dieser Worte
erinnern. Wir wollen hoffen, daf das Buch
von Pietro Berri einen Wendepunkt in der
Einschidtzung Paganinis auch in seinem Va-
terlande bedeutet und daB es nicht allein
bleiben wird, ,a mantenerne vivo il culto,
onorandolo nella forma pin appropriata, e
in modo — si spera — non indegno”.
Zdenék Vyborny 1, Jihlava

Albert Dunning: Joseph Schmitt.
Leben und Kompositionen des Eberbacher
Zisterziensers und Amsterdamer Musik-
verlegers (1734—1791). Amsterdam: Edition
Heuwekemeyer 1962. 135 S. (Beitrige zur
mittelrheinischen Musikgeschichte. 1).

Der Verfasser gibt in seiner auf Anfragen
und Anregungen von A.Gottron entstande-
nen griindlichen Studie zunichst einen um-
fassenden AbriB der Biographie Joseph
Schmitts. Da iiber diesen Musiker, Komponi-
sten und Verleger bisher nicht sonderlich viel
und nur wenig Gesichertes bekannt war, blieb
es nicht aus, daB Dunning durch die zu-
sammengetragenen reichlichen Materialien
auch eine Anzahl von Vermutungen und
Angaben berichtigen konnte. Der anschlie-
fende kurze Bericht iiber Karl Joseph
Schmitt, mit dem der Amsterdamer Musik-
verleger hiufiger verwechselt wurde, triigt
zur Klirung der Person dieses ehemaligen
Eberbacher Zisterziensers bei. Im Kapitel III
wiirde jedoch der Leser gern etwas mehr
iilber die Verlagstitigkeit Joseph Schmitts
und seines Nachfolgers Vincenzo Springer
erfahren. Die auf S. 36f. angeschnittene
Frage, ob der Schmitt- oder der André-Ver-
lag den Erstdruck von W.A. Mozarts Linzer
Sinfonie herausgebracht hat, diirfte sich an-
hand eines Vergleichs dieser beiden Aus-
gaben untereinander sowie mit der Donau-
eschinger Kopie und mit der Ausgabe dieses
Werkes (von Fr. Schnapp, Birenreiter-Ver-
lag Kassel u. Basel, BA 4704) kldren lassen.

Neben dem biographischen Teil liegt die
Stirke dieser Arbeit in der kritischen Be-
wertung der musikalischen Quellen, der
wohlabgewogenen Besprechung der Kompo-
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sitionen Schmitts und in dem abschlieBenden
Werkverzeichnis. Schon die Fiille der von
Dunning herangezogenen zeitgendssischen
Kataloge besticht, die im Vorspann seiner
Publikation ausfiihrlich angegeben werden.
DaB unter anderem neues Licht auf einige
J. Haydn zugeschriecbene Werke fillt, ist
eine schone Nebenfrucht dieser Studie. Auch
die Heranziehung der einschligigen Litera-
tur zeugt von guter Sachkenntnis. Hier
wiire vielleicht lediglich die maschinenschrift-
liche Dissertation von Eduard Schmitt, Die
Kurpfilzische Kirchenmusik im 18. Jahr-
hundert (Heidelberg 1958) einzufiigen. An-
sonsten wire nur noch zu bemerken, daff
die Bestinde der ehemaligen Kgl. Haus-
bibliothek in Berlin wieder zuginglich sind
und jetzt von der Deutschen Staaatshiblio-
thek betreut werden (vgl. Karl-Heinz Koh-
ler, Die Musikabteilung, in Deutsche Staats-
bibliothek 1661—1961, Leipzig 1961, Bd. 1.
Geschichte und Gegenwart, S. 241—274, spe-
ziell S. 270, sowie bei Dunning S. 45); fer-
ner, daB vielleicht die vom Harburger Ar-
chivar Dr. Volker von Volckammer auf-
gefundenen Schuldenprotokolle (um 1800)
und die von ihm bereits durchgesehenen
Quittungsbelege einen Hinweis geben kénn-
ten, ob es sich bei den auf S. 48 angefiihrten
Sinfonien um einwandfreie Werke Joh. Mich.
Schmids handelt. Die Bezeichnung Hauptsatz
fur Hauptthema (S. 62) ist wenig ge-
bréauchlich. Jedoch kénnen diese Bemerkun-
gen und einige versehentlich stehengeblie-
bene Druckfehler sowie Ungenauigkeiten im
Cramer-Zitat (S. 54) den Wert dieser fleiBi-
gen und griindlichen Studie nicht schmilern.
Man darf der Arbeitsgemeinschaft fiir mittel-
theinische Musikgeschichte gratulieren, daB
sie ihre Publikationsreihe mit dieser gedie-
genen Arbeit eréffnet hat.

Hubert Unverricht, Mainz

Ernst Tanzberger: Jean Sibelius.
Eine Monographie. Mit einem Werkverzeich-
nis. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel 1962.
VII, 296 S.

Dieses in die vier Hauptabteilungen
Grundlagen, Persénlidhkeit, Werk und Stil-
kritisches gegliederte Werk, durch den aus-
schlieBlichen Bezug auf das Thema wahrhaft
eine Monographie, ist das Wesentlichste,
was bisher in deutscher Sprache iiber den
finnischen Meister erschienen ist. Der Ver-
fasser, durch eine wertvolle Jenaer unge-
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druckte Dissertation (1942) iiber die Sym-
phonischen Dichtungen von Sibelius und
einen bis zum Tode des Komponisten wih-
renden, mehrfach zitierten Briefwechsel voll-
giiltig ausgewiesen, legt zunidchst knapp
aber ausreichend die allgemeinen Grund-
lagen des Schaffens des Meisters dar. Es
folgt auf 55 Seiten im Anschluf vor allem
an die (in Deutschland kaum vollstindig
erreichbare) finnische und amerikanische Li-
teratur ein Lebens- und Charakterbild, doch
kann auch Tanzberger keine plausible Er-
kldrung fiir das Schweigen der letzten 30
Jahre geben. Der Hauptteil (176 Seiten) ist
in erster Linie dem Orchesterschaffen ge-
widmet, gilt Sibelius doch (neben dem nicht
genannten Carl Nielsen) als der gréfte
nordische Symphoniker; die anderen Werke
erfahren eine abgekiirzte Wiirdigung, was
der Verfasser fiir die wertvollen Lieder selbst
bedauert (S.21). Bedenkt man, daf von
Sibelius im deutschen Musikleben eigentlich
nur die Zweite Symphonie, das Violinkon-
zert und die Valse triste wirklich leben, so
erscheint die eingehende analytisch-stilkri-
tische Beschiftigung Tanzbergers mit den
Orchesterwerken als notwendig und ver-
dienstvoll. Der Verfasser enthilt sich jeden
Poetisierens, vor dem ihn der Meister noch
in einem einen Tag vor seinem Tode abge-
sandten Briefe gewarnt hatte (253). So hitte
Sibelius Tanzbergers Ablehnung der Krohn-
schen Deutungen sicherlich zugestimmt. Fiir
die Formanalyse stiitzt sich der Verfasser
auf die von A. Lorenz seinen Untersuchun-
gen iiber R. Wagner zugrundegelegten Ty-
pen, die ihre Brauchbarkeit, z.B. fiir die
vierteilige, bisher nicht entritselte Grofibar-
form der Vierten Symphonie, aufs beste
erweisen. Doch wird zugegeben, daB ange-
sichts ,der starken Labilitit vieler Formen
der untersuchten Werke” (247) auch andere
Deutungen méglich sind. Im SchluBkapitel
wird dann eine Zusammenfassung der im
Lauf der Analysen festgestellten und an
mehreren Beispielen aufgewiesenen stilisti-
schen Eigenheiten geboten.

Aus den gliicklich gewdhlten, ein um-
fassendes Bild gebenden Notenbeispielen
kénnte man vielleicht noch einige stilistische
Ziige als bedeutsam vermuten: Die Abwand-
lung eines Kernmotivs (213/14), die The-
menumwandlung (228 1 zu 229 I, rhythmi-
sche Umwertung), die Orgelpunkte (2. Sym-
phonie!), die intensive Tonrepetition (83, 84,
89). Besonders auffillig erscheinen die
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rhythmischen Verhiltnisse, nicht so sehr die
Neigung zu Taktwechsel, GroBtakten, durch-
gefithrten Modellen (117 u. 89) und Atem-
pausen als die den Sinn des Grundrhythmus
bedrohenden Umformungen (105, Var. a 1),
besonders die vielartigen, suggestiv notier-
ten, synkopischen, die Taktsektoren wie
-Grenzen angreifenden (147), auch hemio-
lischen (98) Bildungen. Wesentliche stilfor-
mende Beziehungen werden festgestellt zu
Beethoven, Pfitzner, Liszt, Wagner, R. Strauss
und Barték; der impressionistische Finschlag
wird als gering veranschlagt, auch der folk-
loristische Ertrag erscheint als unbedeutend.
Trotzdem war Sibelius kein Epigone, davor
bewahrte ihn die Liebe zu seinem Volke
(263).

Fiir eine hoffentlich baldige Neuauflage
des von Sibelius’ deutschem Hauptverleger
mustergiiltig ausgestatteten, mit 5 Abbil-
dungen, einem Quellennachweis und einer
Ahnentafel versehenen Werks noch einige
Vorschlige: vielleicht kénnten dem sorg-
faltig gearbeiteten Werkverzeichnis Seiten-
zahlen beigegeben werden, da auch die
Biographie mehrfach auf die Werke Bezug
nimmt und Zusammengehdriges hie und da
an verschiedenen Stellen eingereiht ist (z. B.
fiir op. 45). Ferner wiirde es sich empfehlen,
da Sibelius’ Harmonik wohl ein noch un-
geklirtes Kapitel ist, in manchen Fillen die
Tonart anzugeben (steht z.B. der Anfang
von 184 in H-dur oder gis-moll?) bzw. die
Bisse durch Buchstaben anzudeuten.

Tanzberger nennt sein Buch bescheiden
Jden Anfang einer deutschen Sibeliusfor-
schung”, zumal da der Stoff ,unergriindlich
und unerschépflich” sei. Das Buch ist aber
zu gutem Teil schon Erfiillung. Keiner, der
sich ernsthaft mit dem finnischen Meister
beschiiftigen will, sollte an einer vollstin-
digen Lektiire des klar und iiberzeugend
geschriebenen Buches voriibergehen.

Reinhold Sietz, Kéln

Eric Sams: The Songs of Hugo Wolf.
Foreword by Gerald Moore. London:
Methuen (1961). XII, 268 S.

Die Pflege der Kunst Hugo Wolfs ist, zum
mindesten in Deutschland, nach dem Ersten
Weltkrieg zuriickgegangen, dagegen scheint
sie in England zuzunehmen, wie die riihrige
Titigkeit der Hugo Wolf Society und die
wertvolle Biographie von Fr. Walker
(deutsch Graz 1953) erkennen lassen. Auch
das vorliegende Werk, dem im deutschen
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Sprachbereich, auch fiir andere Meister des
Liedes, nichts Gleichwertiges zur Seite zu
setzen ist (nur fiir Brahms versuchte Max
Friedlinder 1922 mit geringerem Gliick
etwas Ahnliches), ist ein Zuwachs in der
Erkenntnis des Liederkomponisten Wolf.
Sams bespricht in Einzeldarstellung simtliche
242 verdffentlichten Gesinge des Meisters,
mit Ausnahme des Nachlasses. Obwohl das
Buch offenbar in erster Linie fiir die Praxis
gedacht ist und der Verfasser streng wis-
senschaftliche Untersuchungen nicht beab-
sichtigt, enthilt es doch viel des auch fiir
die Forschung Wissens- und Bedenkenswer-
ten, wenn es auch fraglich erscheinen mag,
ob sich eine deutsche Ubersetzung in der
vorliegenden Form lohnt, da z.B. in den
Einleitungen zu den Zyklen viel fiir deutsche
Benutzer Entbehrliches steht und wir in den
Arbeiten von G. Bieri (Bern 1935) und in
der ungedruckten Frankfurter Dissertation
von W. Salomon (1925) beachtenswerte, ja
grundlegende Beitrige zur Wolfforschung
besitzen. Besonders wichtig erscheint die 23
Seiten lange Einleitung Wolf as a songwriter;
sie bemiiht sich, alle Elemente des Wolf-
schen Liederschaffens vorzufithren. Doch ist
eine ganze Anzahl wertvoller, z. T. neuer
Feststellungen iiber die Einzelbesprechungen
hin verstreut, deren wenigstens kurz zusam-
menfassende Erwdhnung in dieser Einlei~
tung niitzlich gewesen wire.

Wie verstindlich, geht Sams von der
Grundannahme aus, daB ,the formal per-
fection ... is derived directly from the
poem™ (S. 2), spiter heiBt es, fiir Wolf ganz
besonders zutreffend: ,It is not enough to
present poetry; the mood and the scene must
be recreated fresh“ (168). Daraus laft sich
jede der Einzelfeststellungen iiber Form,
Rhythmik, Deklamation, Melodik, Harmo-
nik, Tonartlichkeit und Begleitung eigent-
lich ableiten. Eine ausfithrliche Darstellung
dieser Faktoren findet man in der wert-
vollen Dissertation von Salomon, die Sams
wohl unzuginglich war, aber auch Bieri
unbekannt geblieben zu sein scheint. An-
regend ist die von Sams aufgestellte Liste
von 24 Nummern gewisser, wohl nur fiir
Wolf typischer, beherrschender stilistischer
Einzelziige (2—18), deren Zufilligkeit und
Unvollstindigkeit dem Verfasser bewuBt
ist. Er nennt sie auch , correspondences” oder
JStereotypes”; ,motifs“, wie es meist heifit,
sind sie eigentlich nicht (sie erschlieBt das
auch sonst gute Register). Angesichts ihres
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labilen Charakters sind iiberzeugende No-
tenbeispiele nicht immer zur Hand. Manche
haben eine gemeinsame Grundlage, so die
Nrn. 3, 4, 19, 20, 22 den Halbton, andere
sind gute Bekannte, so 6 (Webers ritter-
liche Rhythmen) oder 10 (Arie ,Frohsinn
und Laune” in Nicolais Lustigen Weibern).
In der Zuweisung im Hauptteil ist der Ver-
fasser oft recht groBziigig. Die summarische
Charakterisierung der Zyklen kann ange-
sichts deren universaler Artung nicht er-
schépfend sein. Sams’ Annahme dreier stili-
stischer Perioden ist nicht unbegriindet. Ubri-
gens lehnt er eine tiefergehende Beeinflus-
sung Wolfs durch Wagner deutlichst ab (31).

Die Besprechung des Hauptteils, der Ein-
zellieder — jeweils mit Angabe des Enste-
hungsdatums, aber leider nicht der fiir Wolf
so wichtigen Originaltonart, iiber die der
Verfasser S. 6 Wertvolles zu sagen hat —
kann nicht ins Detail gehen. Sams erkennt
klar die Schwierigkeit, jedem Lied in der
angepafiten Form und im Umfang gerecht
zu werden, wie ja jede Musikbeschreibung
problematisch sei. Nirgends begniigt er sich
indessen damit, den musikalischen Verlauf,
soweit er vor Augen liegt, nachzuerzihlen.
Er verfolgt vielmehr und deutet auf der
Basis des — auf Stimmungsgehalt, Form
und Komponierbarkeit sowie die literarische
Situation (z. B. die Wilhelm-Meister-Lieder,
117/26) hin diskutierten — Gedichts, meist
in feinfithliger Weise, die musikalische Ge-
staltung, vergleicht Stiicke #hnlicher Stim-
mung miteinander, schligt Briicken von
einem Lied zum andern, und deckt Wolfs oft
tief versteckte Assoziationen auf. Er ist,
immer um Begriindung bemiiht, auch nicht
blind fiir Fehlleistungen, z. B. im Falle des
bekannten Heimweh (,boring“, ,insipid“),
gibt zu, daB es Beispiele dafiir gibt, ,where
is no window to let music in“, erkennt
Symptome nachlassender Kraft (239) und
mithsamen Gestaltens (165). Als Beispiele
kongenialer Deutungen seien die des Pro-
metheus (156) und des geistlichen Teils des
Spanischen Liederbuchs (165 ff.) genannt.
Auf Vergleiche mit Fassungen anderer Mei-
ster 1aBt sich Sams, wohl aus Platzmangel,
meist nicht ein. Wertvolles Material enthal-
ten die fast jeder Nummer beigegebenen
Notes. — Noch ein Wort iiber die von Sams
stammenden Ubersetzungen; sie sind ent-
weder wortlich, zusammenfassend oder para-
phrasiert. Es wire, gerade fiir englische Ver-
hiltnisse, besser gewesen, es bei der wort-
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lichen Ubertragung (wie sie korrekt, aber
nicht schwunglos, die Petersausgabe bietet)
zu belassen, zumal es fiir fast alle Dichter
Wolfs in England kiinstlerisch einwandfreie
Ubersetzungen gibt. Wie diirr ist z. B. der
SchluB des Mdrikeschen Er ists! durch , That
is Spring himself“ wiedergegeben; das be-
riihmte ,Wenun du zu den Blumen gehst”
(180) findet ein gar kiimmerliches Aquiva-
lent, und von der Poesie der zweiten Strophe
des Eichendorffschen Liebesgliicks (111) ist
kaum noch etwas zu erkennen. Gliicklicher-
weise wird bei Zitierungen die deutsche Fas-
sung bevorzugt.

Doch wollen diese Bemerkungen den
Wert des Samsschen Werks keineswegs be-
eintrichtigen. Vielleicht ist es nicht gerade
»a masterpiece”, wie das Vorwort will, aber
es ist einheitlich konzipiert, sachlich und
klar geschrieben und daher ,gut und niitz-
lich zu lesen”. Reinhold Sietz, Kéln

Fourteenth-Centuryltalian Cac-
ce, edited by W. Thomas Marrocco.
Second Edition, revised. Cambridge, Massa-
chusetts: The Mediaeval Academy of Ame-
rica (Publication No. 39) 1961. XXIII S.
Introductory Study. 114 S. Notenteil, VI
Faksimile-Tafeln.

Es sind ziemlich genau zwanzig Jahre her,
daB W. Th. Marrocco eine erste zusammen-
fassende Ausgabe der italienischen Caccien
vorgelegt hat. Nun ist dieses verdienstvolle
Werk in zweiter und zugleich wesentlich er-
weiterter Auflage erschienen. Nicht weniger
als sechs Stiicke sind mit Recht neu in die
Sammlung aufgenommen worden, und auch
der Einleitungsteil hat einige bedeutsame
Verbesserungen und Erweiterungen erfah-
ren. Marroccos Ausgabe umfaBt damit nun
nicht nur die Caccien im engeren Sinne des
Wortes, sondern alle italienischen Trecento-
lieder, deren Bauprinzip auf dem Kanon
beruht: Caccia, kanonisches Madrigal, kano-
nische Ballata, das der franzésischen Chace
nachgebildete ,Apposte messe” von Lorenzo
(hier fehlt allerdings der Hinweis, daB der
Strophenteil auch dreistimmig gelesen wer-
den kann, vgl. Pirrottas Ausgabe), und
Landinis ,De, dimmi tu“, das einen Unter-
stimmenkanon aufweist. Diese z. T. schon
in der ersten Auflage vorgenommene
Erweiterung des Caccia-Begriffes ist durch-
aus zu rechtfertigen und ergibt sich aus
der Tatsache, daf literarisch-inhaltlicher,
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literarisch-formaler und musikalisch-satz-
technischer Caccia-Begriff nicht immer mit-
einander ibereinstimmen. Nicht in die
Sammlung mit aufgenommen sind einzig
diejenigen Madrigale, die bloBe Ansitze zu
kanonischer Bildung aufweisen wie Lorenzos
,Da, da a chi avaregia“, Gherardellos ,In-
trand’'ad abitar”, Giovannis ,Per ridd'an-
dando“ und das anonyme ,Nel prato pien
de fiori“. Ebenfalls aus verstindlichen Griin-
den fehlt das nur in der Einleitung erwihnte
Gloria des Matteo de Perusio (Hs. Modena),
das einer Caccia nachgebildet ist.

Die von Marrocco verdffentlichten Werke
erstrecken sich ihrer Entstehung nach iiber
einen Zeitraum von rund 60 Jahren (etwa
1340 bis 1400). Die Bliitezeit der Caccia
liegt jedoch eindeutig in der ersten Hilfte
dieser Periode. Auch scheint sich diese Form
besonders in Oberitalien groBer Beliebtheit
erfreut zu haben. Darauf hin weisen nicht
nur die erhaltenen Werke, sondern auch die
groBe Jagdlust der oberitalienischen Signori,
der Visconti und der Scaligeri. Es ist durch-
aus nicht ausgeschlossen, daB auch Landini
sein , Cosi pensoso“ — sicherlich ein Friih-
werk des Meisters — fiir einen oberitalie-
nischen Hof geschrieben hat. Es muB zudem
auffallen, daB alle diejenigen Caccien, die
sicherlich erst in der zweiten Halfte des Jahr-
hunderts verfaBt worden sind (Werke von
Nicold, Donato, Andrea, Zacharias) keine
Jagdszenen im realistischen Sinne des Wortes
mehr darstellen. Aus diesen Feststellungen
ergibt sich, daB der von Marrocco als Haupt-
epoche (,greatest diffusion”) der Caccia an-
gegebene Zeitraum von 1350 bis 1380 um
etwa zehn Jahre nach riickwirts zu verlegen
ist. Hieraus ergeben sich dann vielleicht auch
gewisse Umstellungen der ,approximately
dironological“ Ordnung (S. XIX/XX), indem
z. B. das im Cod. Rossi als Unicum iiber-
lieferte ,Or qua, conpagni“ als ein ausge-
sprochenes Frithwerk der Gattung an den
Anfang der Liste zu stellen wire. DaB Za-
charias ,Cacciando per gustar” an letzter
Stelle zu stehen hat, ist keineswegs so sicher.
Marrocco irrt ndmlich, wenn er auf S. XVIII
diesen Komponisten mit dem von Haberl um
1420 nachgewiesenen pipstlichen Sanger Ni-
colaus Zacharie identifiziert (vgl. hierzu
meine Trecentostudien, S. 7/8). Ebenfalls zu
korrigieren ist die von Pirrotta als Irrtum
nachgewiesene Organistentitigkeit Giovan-
nis in Florenz (vgl. Pirrotta, Artikel Johau-
nes de Florentia, in MGG 7, Sp. 90).



332

Die Ubertragungen Marroccos sind im
ganzen gut gelungen und im Anhang mit
einem Kritischen Bericht versehen. Trotz-
dem empfiehlt es sich, Pirrottas Ubertragun-
gen in den bisher erschienenen vier Binden
seiner Ausgabe im Corpus mensurabilis mu-
sicae vergleichend zu beniitzen. Fiir die bei-
den Landini-Stiicke leistet die Ausgabe von
Schrade gute Dienste. Marroccos Bevorzu-
gung der Squarcialupi-Fassungen ist nicht
unbedingt zu begriiBen. Handelt es sich doch
bei dieser Quelle um eine relativ spite Uber-
lieferung, die an Qualitit vielfach hinter der
Hs. Florenz Panc. 26 (FN) zuriicksteht. Irre-
fiihrend ist auch die Behauptung, daB die
Squarcialupi-Notation kaum italienische
Taktpunkte und Divisionszeichen aufweise.
Dies ist zwar fiir einzelne Stiicke richtig,
trifft aber keineswegs fiir den gesamten Ko-
dex zu. Unerfindlich ist ferner, weshalb Mar-
rocco bei einzelnen Stiicken die Oberstim-
men oktavierend, bei anderen aber in der
Originallage notiert. Wer die kleine dies-
beziigliche Bemerkung auf S. XXI iibersieht,
wird aus der Stimmlage nicht klug werden.
Ebenfalls nicht ohne weiteres aus dem No-
tentext ersichtlich ist die von Marrocco an-
gewandte Verkiirzungspraxis der rhyth-
mischen Werte: meist reduziert er im Ver-
hiltnis 1:4, zuweilen aber auch im Verhilt-
nis von 1:2. Einzig bei Nr. XI findet sich
am Anfang des Stiickes ein Hinweis auf die
Wertrelation von Original und Ubertragung.
Es zeigt sich einmal mehr, da die Angabe
des Incipits jeder Stimme in Originalnota-
tion einer Notwendigkeit entspricht. In Mar-
roccos Ausgabe kénnen einzig die sechs scho-
nen Faksimile-Tafeln fiir die entsprechenden
Stiicke iiber diesen Mangel hinweg trdsten.
Was die Akzidentiensetzung betrifft, betont
der Herausgeber, da er keinen Anspruch
auf Losung dieser schwierigen Frage erhebe.
Zusitzliche Akzidentien sind denn auch
iiberaus spérlich gesetzt und fehlen selbst
an Stellen, wo sie selbstverstindlich zu er-
warten wiren (z. B. S. 15, T. 34 und 46:
cis; S. 28, T. 24: cis; S. 37, T. 6 und T. 22:
fis; S. 38, T. 58: fis; S. 39, T. 140 Superius:
b; S. 40, T. 5: cis usw.). Nicht iiber alle
Zweifel erhaben ist die Textierung. So fragt
man sich z. B., weshalb auf S. 64, 1. Zeile
der Text ,qua con—" schon in Takt 2 ge-
bracht wird, wihrend er doch im Original
(vgl. Plate V) eindeutig erst im vierten Takt
zu stehen hat. Auch wire es in diesem Stiick
notig gewesen, anzugeben, daB die letzte
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Achtelnote in Takt 1 und in der Kanonstim-
me von Takt 10 eine Plica ist. Endlich sei
bemerkt, daB auch die Cross Reference Table
einige kleine Irrtiimer und Liicken aufweist:

Nr. 1:(,Apposte messe”), Stimmenzahl: 2
oder 3.
(,Cacciando”): Der Tenor dieses
Stiickes steht auch im Fragment
Macerata; der Superius in der Hs.
StraBburg zum Text ,Salve mater”.
: (,Segugi a corta”) ist in beiden Hss.
anonym iiberliefert. Pirrotta vermu-
tet, daB dieses Stiick, wie auch Nr.
18 (,Or qua, conpagni) von Piero
stammen kénnten.
:(,Tosto che I'alba“): hier fehlt Hs.
FN fol. 86 (vgl. aber den Krit. Be-
richt, wo diese Hs. genannt ist).
Das Ritornell dieser Caccia findet
sich auch in der Hs. Pad. C (Padua,
Bibl. Univ. Ms. 658).

Trotz dieser kritischen Bemerkungen kann
der in sauberer Aufmachung erschienene und
mit ausgezeichneten Faksimile-Tafeln ver-
sehene Band als Beispielsammlung zur Ge-
schichte der Caccia und des Kanons gute
Dienste leisten.

Kurt von Fischer, Erlenbach (Ziirich)

Nr. 2:

Nr. 26:

Ludwig van Beethoven: Ein Skiz-
zenbuch zur Pastoralsymphonie op. 68 und
zu den Trios op. 70 1 und II. Vollstindige,
mit einer Einleitung und Anmerkungen ver-
sehene Ausgabe von Dagmar Weise. 1.
Bd.: Einleitung, Verzeichnisse und kritischer
Bericht. 2.Bd.: Ubertragung des Skizzen-
buches und Faksimile-Tafeln. Bonn: Beet-~
hovenhaus 1961. 161, 124 S., 2 Faks. (Beet-
hoven, Skizzen und Entwiirfe. Erste kritische
Gesamtausgabe heraus gegeben von J.
Schmidt-Gérg).

Ludwig van Beethoven: Ein Skiz-
zenbuch aus dem Jahre 1802—1803, heraus-
gegeben von N. Fischmann. 1. Bd.:
Einleitung, historische und stilkundliche Un-
tersuchungen, Verzeichnisse und Kommentar
(russisch). 2. Bd.: Ubertragung, 3. Bd.: Fak-
simile des ganzen Skizzenbuches. Moskau:
Staatlicher musikalischer Verlag 1962. 341,
189, 174 S.

Diese beiden umfangreichen Veréffent-
lichungen stellen einen sehr wichtigen Bei-
trag zur Kenntnis von Beethovens Arbeits-
weise dar. Dem Plan der auf iiber 5000
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Blatt berechneten Gesamtausgabe entspre-
chend gibt das Werk des Beethovenhauses
die Ubertragung des 120 Seiten umfassen-
den Skizzenbuches aus dem Besitz des Briti-
schen Museums nach einem besonderen Ver-
fahren, das mdglichst genau die rdumliche
Verteilung und Anordnung der Skizzen
beibehilt (vgl. meine Besprechung Mf VII,
1954, S.95). Ein minutiSser kritischer Be-
richt, eine kurze Einleitung iiber die Schick-
sale der Handschrift und Verzeichnisse der
vorkommenden Werke erméglichen die wei-
tere Verwertung der Ausgabe. Die Moskauer
Versffentlichung gibt eines der beiden in
RuBland befindlichen Skizzenbiicher als Fak-
simile, in Ubertragung, mit Verzeichnissen,
umfang- und inhaltreichen historischen und
stilkundlichen Darlegungen und Kommentar
in russischer Sprache. Mit seinen 174 Seiten
ist es das bislang umfangreichste faksimi-
lierte Skizzenbuch. Sein Herausgeber N.
Fischmann hat iiber die Autographe Beet-
hovens in der UdSSR auch in einer deutsch-
sprachigen Publikation berichtet (Beitrige
zur Musikwissenschaft 1961); auch gab er
Einleitende Bemerkungen zur Entzifferung
des Skizzenbudies Beethovens von 1802 bis
1803 heraus (Moskau 1963).

Das Londoner Buch enthilt auf rund 120
Seiten Skizzen zur Pastoralsymphonie op. 68,
zu den Trios op. 70, der Cellosonate op. 69,
schlieBlich eine Anzahl kurzer Bruchstiicke
zu unbekannten Werken. Das Moskauer
Buch ist zur Hauptsache den Variationen
op. 34 und 35, der Kreutzersonate op. 47,
der Klaviersonate op. 31 III, dem Oratorium
Christus am Olberg op. 85 und dem 1939
erstmalig von W. Hess nach einem Berliner
Autograph  veréffentlichten Duett ,Ne’
giorni tuoi felici® aus Metastasios Olym-
piade gewidmet. Neben kleinen Entwiirfen
zur Eroica op. 55 und unbekannten Werken
enthilt es zwei bislang nicht veréffentlichte
Stiicke: den Kanon , Languisco e moro“ und
einen textlosen unendlichen zweistimmigen
Kanon in G-dur. Eine Skizze zu op. 119 III,
hier ,tedesco genannt, nicht ,a I'Alle-
mande” wie in den Bagatellen, gibt einen
Anhalt zur Datierung. Interessant sind auch
Ansitze, die Beethoven ,Fuga antique”
nennt. Wie umfangreich Beethovens Skiz-
zieren war, stellen etwa die 30 Seiten zum
op. 35, die fast 40 zu dem Duett dar. Da
dem Bande auch eine moderne Partitur die-
ses Stiickes beigegeben ist, bietet ihr Ver-
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gleich mit Faksimile und Ubertragung leicht
tiefe Einblicke.

Einiges Bemerkenswerte sei angedeutet.
Gerade bei den Skizzen zur Pastorale fillt
die Vielzahl der zum Teil sogar veriinderten
Phrasierungsangaben und dynamischen Be-
zeichnungen auf. Sie hatten also fiir Beet-
hoven hier eine besondere Bedeutung, da sie
sich in seinen andern Skizzen in viel gerin-
gerem Mafe finden.

Beide Ausgaben zeigen, daB sich Skizzen
zum gleichen Werk in verschiedenen Biichern,
an verschiedenen Orten befinden. Das Pasto-
rale-Buch ist nur ein Bruchstiick, aus dem
etwa 30 Seiten herausgenommen wurden,
die sich nun in einem andern Sammelband
befinden. Ein vollstindiger Begriff von der
Entstehung der Sinfonie miite beide Quel-
len, vielleicht noch weitere in Betracht zie-
hen. Eine zur Zeit noch kaum mdgliche In-
haltsangabe aller Skizzen wird einmal not-
wendig werden. Das zeigt auch das Mos-
kauer Buch fiir op. 35. Meine Arbeit L. van
Beethovens Werke iiber seinen Kontretanz
in  Es-dur (Beethoven-Jahrbuch 1953/54)
hatte fiir sie das sogenannte KeBlersche
Skizzenbuch benutzt. Auf den dort dem
op. 35 gewidmeten 15 Seiten fehlten Vor-
arbeiten zu den Variationen 6, 7, 12, 13.
Ich hatte auf die besondere grofiformale
Bedeutung gerade dieser Teile hingewiesen.
Das Moskauer Buch stellt die weitere Ent-
wicklung dar und bringt Skizzen zu den
Variationen 6, 12, 13. Es fehlt noch Nr. 7,
der Kanon; fiir ihn gibt es vielleicht noch
eine andere Quelle. Dafiir findet sich ecine
Disposition zu op. 35, die fast nur noch von
Skizzen zur Fuge gefolgt ist. Sie entspricht
in vielem der endgiiltigen Anordnung. Auf
die Bedeutung solcher Dispositionen habe
ich schon frither hingewiesen (Die Bedeutung
der Skizzen Beethovens, S. 127 ff.).

Entwiirfe zur 3.Sinfonie sind nur kurz
und spirlich. Fischmann erdrtert ihre Be-
ziechungen zu dem von Nottebohm 1880 be-
sprochenen Skizzenbuch (Neuausgabe von P.
Mies, 1924) in seinem Kommentar ausfiihr-
lich. Dieser bringt weitere Darlegungen iiber
die Urmelodie des Prometheus, iiber op. 34,
35, das Duett aus Olympiade und das Ora-
torium op. 85.

Das Pastorale-Skizzenbuch gibt auch einen
Begriff von der Plétzlichkeit der Einfille, die
doch immer im Ganzen des Beethovenschen
Stils bleiben. S. 14r bringt gleich zu Anfang
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das Wort ,Doun“ (= Donner) mit einem
Tremolo auf dem Bafiton des. Die Regen-
figur der Sinfonie tritt dagegen zuerst in
16teln, dann in Achteln auf, zwischen denen
geschwankt wird. Noch bezeichnender ist
S. 29v, wo oben, ganz fiir sich, steht ,Bliz*,
musikalisch dargestellt durch die Reihe
d3—e’—f3, deren erste beiden Noten 16tel,
die letzte ein Viertel sind; dazu ein akkor-
disches Tremolo und die Dynamik ff pp.
Schon wenig spiter wird diese vorschlags-
miBige Figur in die Dreiklangsbrechung der
Endfassung gereckt. Betrachtet man nun
T. 17 ff. der Introduzione des II. Aktes im
Fidelio vor den Worten , Gott, welch Dunkel
hier, dann findet man die urspriingliche
Blitzfigur, nur als Vorschlag geschrieben,
iiber dem Tremolo mit der Dynamik sf > p.
Es handelt sich in der Pastorale also gar
nicht so sehr um ein tonmalerisches Motiv,
sondern um ein ,Schreck-Motiv“ Beethovens.
Die Gefiihlsbedeutung ist zentraler als die
realistische. Solche Ganzheit Beethovenscher
Motivik ist oft erwihnt; etwa in meinem
genannten Buch S. 111 ff. Fischmann weist
in seinem Kommentar auf Beziehungen zwi-
schen op. 85 und dem Fidelio, zwischen
op. 31 III und op. 47 hin. Harry Goldschmidt
hat das Problem fiir die Werke 59, 60, 61,
72 in dem Aufsatz Motivvariation und
Gestaltmetamorphose  (Besseler-Festschrift
1961) eingehend untersucht. Die Vogelstim-
menszene hat in dem Skizzenbuch noch nicht
ihre endgiiltige Form gefunden; vielleicht
findet sich das in den abgesprengten Seiten.

Eine Beobachtung sei erwihnt. Sieht man
ein Skizzenblatt in seiner originalen Form
an, dann macht es trotz seiner vielfach
schweren Lesbarkeit, seinen seltsamen An-
einanderreihungen von Bruchstiicken doch
immer einen ganzheitlichen, ich méchte fast
sagen, dsthetisch wirksamen Eindruck. Der
verschwindet auch in der rdumlich gleichen
Bonner Ubertragung véllig. Das ist nicht
anders mdglich. Aber es zeigt, wie schon
der Anblick der Skizzen einen Einblick in
Beethovens Gréfe und Eigenart geben kann.

Beethovens kompositorische Arbeitsweise
ist wohl eine einmalige Erscheinung. Romain
Rolland schrieb mir seinerzeit, daB das Ein-
dringen in Beethovens Skizzen nicht nur den
Musikern, sondern auch den Psychologen
von grofem Nutzen sei. Jede neue Ausgabe,
die das Studium durch eine lesbare Wieder-
gabe erleichtert, ist daher von gréfter Be-
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deutung. Faksimiles sind zu begriifien, schon
zur Erhaltung der Originale. Eindringliche
Studien, wie die Fischmanns, kdnnen als
Grundlage und Anregung dienen.

Paul Mies, Kéln

John Bull: Keyboard Music. 1. Ed. by
John Steele and Francis Cameron with
introductory material by Thurston Dart.
Published for the the Royal Musical Asso-
ciation. London: Stainer and Bell Ltd. 1960.
171 S. (Musica Britannica. XIV).

John Bull: Keyboard Music. II. Tran-
scribed and edited by Thurston Dart.
Published for the Royal Musical Association.
London: Stainer and Bell Ltd. 1963. 238 S.
(Musica Britannica. XIX).

Die beiden Biinde stellen einen der vielen
Versuche dar, eine Gesamtausgabe eines
einzelnen Meisters des 17. Jahrhunderts vor-
zulegen, bieten aber als solche neue, beacht-
liche Aspekte, die sehr wohl zu einem
AnstoB fiir einen Neuansatz auf diesem
Gebiet werden kénnten, wenn man Gesamt-
ausgaben dieses Stils angesichts der kompli-
zierten Quellenlagen noch fiir sinnvoll er-
achtet. Interessant ist, daB die Quellen-
situation der Virginalmusik sich kaum von
der nord- und siiddeutscher oder franzési-
scher Tabulaturen unterscheidet. Fiir Einzel-
heiten sei der Benutzer, wo sie hier nicht
angefiihrt sind, auf den sorgfiltigen Kriti-
schen Bericht, sowie auf Einleitung und
Beschreibung der Editionsgrundsitze der
vorliegenden Ausgabe verwiesen.

Die Methode, die angewandt wird, ist
die, von den vielen Quellen — es handelt
sich um rund 30 — die zur Grundlage zu
wihlen, die entweder iiber den anscheinend
besten Text (der sehr hiufig mit dem aus-
fithrlichsten identifiziert wird) oder iiber den
anscheinend verlaBlichsten Schreiber verfiigt,
von den iibrigen Quellen sehr wesent-
liche Varianten im Notentext selbst in klei-
nen Typen einzufiigen, die iibrigen im
Kritischen Bericht (nicht mehr als Notentext)
zu bringen und einzelnen, besonders frag-
wiirdigen Quellen iiberhaupt keinen EinfluB
auf den Text zuzubilligen. Es sind also we-
nig Kompilierungen vorgenommen. Diese
Grundsitze scheinen zunichst viel fiir sich
zu haben. Bezdge man selbst fragwiirdige
Quellen mit ein und gibe man den Binden
etwa einen Beiband mit, der jede Abwei-
chung ausgeschrieben béte, mit dem Wahr-
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scheinlichkeitsgrad ihrer Giiltigkeit, so ge-
winne der Benutzer ein ziemlich vollsténdi-
ges Bild. Zweifelsfille sind in zwei Appen-
dices untergebracht, je nach dem Echtheitsgrad
ausgeschrieben oder nur mit Incipits ange-
geben. Hinzu kommen biographische Daten,
die einmal als Grundlage fiir eine Biogra-
phie von Bull dienen kdnnen. Merkwiirdiger-
weise existieren fiir Bulls Werke 10 Quellen
weniger als fiir Gibbons, doppelt erstaunlich
bei seinem Wirken auf dem Festland. Was
ihm etwa an weiteren deutschen Anonymi
zukommt, steht noch aus. Ein zusitzlicher
Hinweis ist mit dem Englischen Bauern
Dantz aus KN 146 (Vgl. Bull 11, S. 126) ge-
geben, ein zweiter mit der Behandlung des
Themas von ,,God Save the King” in Liine-
burg KN 208! (vgl. unsere Miszelle in Mf
XVI). Da die Liineburger Hss. viel Sweelinck
nahestehende Meister bieten und Sweelinck
auch in siiddeutschen und norditalienischen
Hss. genannt ist (Padua Ms. 1982, Gior-
dano 7, Wien, Minoritenkloster, Ms. 8),
konnte noch manches sich anfinden.
Betrachtet man die Quellenverwertung im
einzelnen, so ergeben sich Fragen und Zwei-
fel. Die rund 30 Quellen sind leider auch da,
wo Ausgaben von ihnen oder Literatur iiber
sie nicht vorliegen, nur knapp besprochen,
so daB ein kontrollierbarer Befund nicht
immer vorliegt. Eine Quellenkunde, wie
Riedel (Quellenkundliche Beitrige zur Ge-
schichte der Musik fiir Tasteninstrumente. . .,
Kassel—Basel 1960) sie neuerlich gefordert
hat, ist auch hier erst noch zu leisten. Bu
(vgl. fiir alle vorkommenden Abkiirzungen I,
S.159f.; 11, S. 225f.) gehdrte nach Angabe
der Herausgeber ebenso Cosyn wie Co;
trotzdem sind im Index von Bu offensicht-
lich die wenigsten Stiicke mit Autorangaben
versehen, in Co alle. Andererseits konnte
gerade die Tatsache, daB eben der iltere
Teil, der aus manchen Konkordanzen Bull
zugewiesen werden kann, keine Autornamen
enthilt, doch fiir Bulls Autograph sprechen,
was in den Vermerken des II. Bandes vom
Herausgeber aus textlichen und stilistischen
Griinden auch vermutet wird. Schrieb er
nimlich die Hs. zu seinem eigenen Gebrauch,
so wiren Signierungen unnétig gewesen. Bei
El konnten die Initialen auf dem Deckel
ebensowohl den Besitzer wie den Sammler
andeuten. Das wiirde das Datum in Frage
stellen. P 2 erscheint von Haus aus sehr un-
gewiB, da das Ms. alles anonym bringt.
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Im 1. Band sind rund 25 Stiicke nur nach
einer Quelle aufgenommen. Von diesen rit
der Herausgeber bei Me und Co selbst zur
Vorsicht. Weiter ist gleich das erste Stiick
von Vi fragwiirdig in der Zusprechung, was
auf weitere Vorsicht schliefen 148t. Daf Tr
ofter andere Autoren nennt und andere Fas-
sungen zeigt, weil man. All diese Stiicke
miissen also ungesichert bleiben. To sollte
man (nach den Angaben in Musica Britan-
nica V, S. 155 ff.) fiir zuverlissig halten. Ob
aber die Korrekturen und Revisionen in der
Hs. wirklich von Tomkins selbst sind, kann
nur entscheiden, wer seine Handschrift in
allen Phasen kennt. Die verschiedenen Tin-
ten konnten ebensowohl auf zeitlich ver-
schiedene Korrekturen wie auf verschiedene
Korrektoren deuten. Wo aber die Autoran-
gabe nur im Index erscheint, der (S. 160) von
spiterer Hand ist, wird man zweifeln
miissen.

Auch, wo nur nach stilistischen Griinden
vorgegangen ist (vgl. auch II, S. XV), miissen
wir angesichts der Vielfalt der Fassungen
Bedenken erheben. Wir halten sie hier wie
in deutschen und franzdsischen Tabulaturen
am ehesten fiir Eingriffe der Schreiber und
Spieler, weniger fiir Revisionen der Autoren
(vgl. I, S. XVI), diese natiirlich nie aus-
geschlossen. In I fallen die vielen In nomines
(fast durchweg in denselben Quellen und
auf einander naheliegenden Seiten) auf.
Sollte hier nicht nach Gattungen gesammelt
sein, was die Autorangaben doppelt frag-
wiirdig macht? Fiir Bu bestiitigt das II,
S. XIV. Selbst Aneinanderfiigungen wie Nr.
20 und 21 in To brauchen nicht fiir den-
selben Autor zu biirgen. In den meisten Fil-
len ist der Autor ohnehin nur in El genannt.
Leider ist gerade diese Hs. wenig erldutert.
Nach Hendrie zeigt auch sie Fehler, wie es
natiirlich ist. Wie lissig die Quellen ihr Ma-
terial nun einmal handhaben, zeigt fiir I die
Koppelung von Priludium und Fuge von
verschiedenen Meistern bei Nr.6 und 14,
und zeigen ebenso die verschiedenen Bear-
beitungen ein und desselben Stiicks in der-
selben Hs. fiir Nr.9, 17, 14, 20, 22. Bei
Nr. 14, 20 und 22 kénnte man bei den ge-
ringen Varianten annehmen, der Schreiber
habe vergessen, daB er das Stiick schon no-
tiert hatte. Geht man vom Stilkritischen aus,
so konnten die In nomines, entgegen dem,
was wir philologisch gegen den gleichen
Autor einwandten, sehr wohl einem Autor
angehdren — aber ist ihre Kompositions-
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weise iiberhaupt je sehr unterschiedlich?
Dagegen sind Nr. 17 und 18 stilistisch sehr
verschieden, philologisch aber haltbar, wenn
man bei Nr.18 nicht annehmen darf, daff
To sich nach Tr gerichtet hat, und Tr den
Autor falsch nennt. Die Verschiedenheit der
Kompositionen 148t das fast vermuten. Ge-
sichert scheinen solche Stiicke wie I Nr. 30,
31, 34, 7, 44. Manche Stiicke zieht der Her-
ausgeber in 1, trotzdem er sie aufgenommen
hat, selbst in Zweifel, so Nr. 39, 51, 57 bis
60. Was ist im Endeffekt erreicht, wenn die
Editorial Method von 1 erklirt, kein Kom-
mentar ersetze das Studium der Quellen?
Wie soll der Benutzer erkennen, wann und
ob Cosyn, wann Tregian, wann Messaus am
Werk waren, da, wo nicht alle Varianten
gegeben werden kénnen? Eingeweiht bleibt
jeweils nur der Herausgeber, solange die
Quellen nicht ediert sind.

Die Editorial Method ist in beiden Binden
gleich einleuchtend. Notenwerte sind in I da,
wo die Struktur es erforderte, halbiert; nicht
so in II. Die Verzierungsfrage bleibt un-
gekldrt und muB es bleiben. Die Anordnung
erfolgt in beiden Bénden sinnvoll nach Gat-
tungen und Tonarten, vorausgesetzt, daB in
II (vgl. Introduction S. XIV) nicht Tinze zu
Suiten gepreBt sind. Ebenso ist der Bestim-
mung der Stiicke fiir Klavier wie Orgel
Geniige getan, die den Inhalt beider Binde
sinnvoll geteilt hat. Ein Teil der Hss., die
in Il vermerkt sind, enthilt nur weltliches
Spielmaterial. Die Hervorhebung der Kam-
merorgel als ausfithrendes Instrument, fiir
die in II Beispiele gegeben sind, ist zu be-
griien. Die Beschreibungen und Dispositio-
nen zeitgendssischer Klaviertypen und Or-
geln werden die Benutzer dankbar registrie-
ren, hoffentlich auch beherzigen.

Die Quellenliste des zweiten Bandes macht
als gewichtiges Novum mit einer Photokopie
von Berlin, Deutsche Staatsbibl. Ms. 40316
bekannt, die fiir Schierning, deren Arbeit
nicht genannt ist, noch als verschollen galt.
(Laut Auskunft von Frl. Dr. Schierning hat
sich inzwischen eine zweite Photokopie der
Hs. in der Staatsbibliothek Berlin angefun-
den.) Schierning nennt mit Seiffert iibrigens 3
Schreiber, nicht 2. Insgesamt kommen 15
weitere Quellen zu Wort. Die Quellenlage
bleibt auch hier im ganzen dieselbe wie im
1. Band. Bezeichnungen wie French oder
German oder Welsh Dance kénnten gerade
beweisen, daB Bu, auch wenn man die Hs.
fiir autograph halten will, auch fremder
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Linder Tinze gesammelt habe. Warum
sollten sie einen Mann wie Bull nicht inter-
essiert haben? Andrerseits kann Bull natiir~
lich auch solche Stiicke bearbeitet haben.
Wie stark die Werke gerade in spéteren Hss.
und Drucken zerspielt sind, beweist Nr. 121
(S.226). Bei langen Variationsreihen, wie
Nr. 85, oder wo Variationen als selbstindi-
ges Stiick angehingt sind, wie in Nr. 127¢,
wire selbst im autographen Bu Aufnahme
fremder Variationen als Kompliment vor
dem Autor oder aus Interesse am Spiel még-
lich. Selbst Bu also, das fiir die meisten
Stiicke als Vorlage dient, bietet keine ab-
solute Sicherheit, weder in bezug auf die
Fassung noch den Autor. Der Herausgeber
macht das selbst sehr schon klar an Nr. 141,
einem Stiick, das wir zu den korrekten
rechnen, bei dem er alle 4 Fassungen gibt,
und wo Bu das kiirzere Stiick bietet. Kannten
hier die restlichen 3 Quellen, die als unge-
sicherter gelten miissen, dennoch die reinere
Fassung? Oder haben sie weiterkomponiert?
Alle Fassungen sind in ihrer Weise gut und
im Stil #hnlich. DaB bei Datierungen der
Stiicke, wie der Indices, wie der Hss., immer
fraglich bleibt, ob sie das Datum der Ab-
fassung oder der Niederschrift oder der
Inbesitznahme meinen, sei auch hier betont.
Alle Stiicke, deren Signierungen nur auf
einer Quelle basieren oder aus nur stilisti-
schen Griinden geschitzt sind (fiir die iibri-
gens Me wie Tr oder El dann ebenso in
Anspruch genommen sind wie Bu — man vgl.
Nr. 77, 80, 81, 83, 106, 107, 118, 137),
miissen wir auch hier in Zweifel ziehen. So
gut der Herausgeber Bulls Handschrift auch
zu kennen meint, er selbst liefert Beweise
fir die Antastbarkeit der Stilkritik, wenn
er im Appendix 11 Stiicke des I.Bandes,
von denen er dort nur zwei beanstandet
hatte, schon wieder in Zweifel ziehen mus8,
und wo er im Kritischen Apparat die Mog-
lichkeit offen 14Bt, daB das Stiick auch von
einem andern Autor sein kénne (Nr. 122,
134), zeigt es keinen stilistischen Unter-
schied zu anderen Stiicken von Bull. Es darf
nicht vergessen werden, daB Stile auch nach-
geahmt werden konnen, und daB die Per-
sonalstile der Zeit sich nicht so stark unter-
scheiden wie spiter. DaB Autoren auch selbst
das Stiick eines Kollegen bearbeitet haben,
bleibt nie ausgeschlossen (Nr.122). Wes-
halb iibrigens zwei Autoren nicht dasselbe
Tanzstiick bearbeiten sollten (Nr. 126¢), ist
nicht recht ersichtlich. Eben das scheint uns
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wahrscheinlich. Das kénnte auch fiir Nr.
132c gelten. Fiir eindeutig halten wir die
Autorschaft z. B. bei Stiicken wie Nr. 73,
86a, b, 87a, b, 88a, b, 90, 93 u. a. m., weil
hier meist Tite]l wie Autorangabe in den
Quellen iibereinstimmen. Bei der gebotenen
Lesart kann man immer verschiedener Mei-
nung sein. Bei Nr. 103 und 104 hitten wir
umgestellt, weil schon Pepusch das ,voor-
gaende”, das, wie oft, Zufall ist, miBverstan-
den haben kann. Bei 102a kénnten die 7
Variationen in Oxford, Bodleian Ms. Mus.
Sch. D 217, trotz des mageren Textes viel-
leicht die fehlenden Variationen darstellen?
Der Schreiber kénnte sie vereinfacht ha-
ben.

Wir geben zu, daB wir die Ausgabe be-
wuBt von der einen, uns zumeist am Herzen
liegenden Seite her beleuchtet haben, auf
die Gefahr hin, manchmal iiberzubelichten.
Es ging uns darum, klarzumachen, da8 auch
Ausgaben englischer Virginalmusik vor dem-
selben Problem stehen, das Ausgaben inta-
volierter Musik heute nun einmal darstel-
len, und daB auch hier Quellenversffent-
lichungen den Vorrang vor Einzelausgaben
haben. Betrachtet man die Ausgabe als prak-
tische Spielausgabe, so ist alles geleistet,
was zu leisten méglich ist —nur wissenschaft-
liche Ausgaben konnen das nicht mehr sein.
Nicht weil den Herausgebern die Fihigkeit
dazu ermangelt — niemand wird uns diese
Meinung unterstellen wollen —, sondern weil
auch die groBte Mihe an so wenig taug-
lichem Objekt nicht zu reinem Ergebnis fiih-
ren kann.

Beziiglich des Inhaltes der beiden Binde
an und fiir sich wird man mit den Heraus-
gebern den Nachdruck auf den II. Band le-
gen. Der . enthilt nur geistliches Material,
bescheidene, zeitiibliche Priludien, Fantasien
verschiedener Setzweise, d. h. strenge, ge-
lehrte wie Nr. 17 und 19, beweglich gefil-
lige wie Nr. 7, 11, 12, harmonisch betonte
wie Nr. 3, mit gewohnter Themendurch-
nahme in allen Abschnitten. Am abwechs-
lungsreichsten und reizvollsten erscheinen
Nr. 13 und Nr. 10 mit eigenartig behandel-
tem Orgelpunkt. Die In nomines sind im
ganzen interessanter durch hiufigen Takt-
wechsel der Abschnitte, selbst fortlaufend im
Text, wie Nr. 28, wo bestindiger Wechsel
zwischen geradem und ungeradem, 8/s- und
9/s-Takt statthat. Der c. f. liegt meist in
der Oberstimme. Die Sprache ist manchmal
fast lieblich und geschmeidig (Nr. 20/21).
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Dagegen wirken die Misereres fast tot. Die
Hymnen zeigen keine sehr persénliche Hand-
schrift, am ehesten noch Vexilla regis. Be-
zeichnend ist, wie frisch sofort die Sprache
wird, wenn es sich um liedhafte Texte han-
delt wie bei den Carols. Die bestindig aus-
gleichende Rhythmik, die auch bei Gibbons
auffillt und an den Stile brisé¢ der Franzo-
sen erinnert, beweist hier wie im II. Band,
wie sehr auch dieser Zeiteigentum und am
Lautenklang gewonnen war. Nicht zufillig
bringt der II. Band auch Bearbeitungen von
Lautenwerken wie Nr. 89. Vieles im ersten
Band ist zweifellos Schulwerk, zu reinem Ge-
brauchszweck bestimmt. Im II. Band domi-
nieren die Pavanen und Gagliarden, die ein
hohes Gesamtniveau zeigen, aus dem man
kaum Stiicke herausheben kann. Wir ver-
weisen besonders auf die Nr. 77, 127b, 129a,
70, 72, 127d, 129b. Jedes Stiick ist eine
Kostbarkeit im Satz, in der Harmonik und
im Variationsreichtum. Bulls Sprache liebt
vor allem weitgriffige Akkordzerlegung von
reicher Klangfiille. Die iibrigen Tinze, Cou-
ranten, Allemanden und andere sind natiir-
lich dem getanzten Tanz und dem reinen
Volkslied niher, zeigen aber auch schon
manchmal trotz des frithen Zeitpunktes an-
spruchsvollere Setzweise, wie Nr. 79, 104.
Bei den hiufigen Tonwiederholungen (Ionic
Alman, Country Dance) fragt man sich, ob
hier nicht Triller gemeint sind. Zweimalige
Wiederholung eines Tons ist aber iiberhaupt
beliebt. In Nr. 108, einem zeitiiblichen
Schlachtgemilde mit Glockengeliut, sind die
Wiederholungen zweifellos als Effekt ge-
setzt. Ein Gegenstiick dazu bildet das Jagd-
stiick Nr. 125. Die iibrigen Programmstiicke
sind, mit Ausnahme der beiden Jewels, be-
scheiden. Von den fiir England so typischen
Liedvariationen muf8 Nr. 85 hervorgehoben
werden, weil hier alle nur denkbaren Még-
lichkeiten der Variation abgehandelt sind.
(Wir haben die Stiicke hier ohne Riicksicht
darauf, ob sie tatsichlich von Bull sind, be-
sprochen.) Margarete Reimann, Berlin

Orlando Gibbons: Keyboard Mu-
sic. Transcribed and edited by Gerald
Hendrie. Published for the Royal Musical
Association. London: Stainer and Bell Ltd.
1962. 104 S. (Musica Britannia. XX).

Die vorliegende Ausgabe folgt in den
Editionsprinzipien derjenigen der Keyboard
Music von John Bull (Musica Britannica
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XIV und XIX), auf deren Rezension (vgl.
oben) wir uns beziechen. — Gehen wir auch
hier ins einzelne, so bietet sich trotz der Ge-
wissenhaftigkeit der Autoren Problem iiber
Problem. Dem schmalen Band liegen rund 40
Quellen zugrunde, von denen 3 Hauptquel-
len allein fiir 34 von 50 Stiicken bestimmend
sind (vgl. S. XV). Sie werden gebildet von
der Parthenia, also einem Sammeldruck, von
Dart mit guten Griinden auf 1612/13 ge-
schitzt, Benjamin Cosyns Virginal Book,
fiir das 1620 durch den datierten Index als
gesichertes Datum vorliegt, und das Ms.
British Museum Add. 36 661, das in Musica
Britannica XIV von Dart Thomas Tunstall
als Sammler zugesprochen und in seinem
ersten Teil auf 1630 festgelegt ist. (Fiir alle
abgekiirzten Quellenbezeichnungen vgl. man
immer die Abkiirzungsliste S.91ff.). Daf
Sammeldrucke wie die Parthenia nicht ver-
laBlich sind, bestitigt sich auch hier. Unter
Nr. 12 (S. 96) erklirt der Herausgeber, wie
in der Einleitung, daB andere Quellen z. T.
frithere Lesarten zu kennen scheinen, und
daB generell ,a revision for virginals“ wahr-
scheinlich ist. Bei Nr. 18 scheinen die Les-
arten von Tr oft die ilteren und reineren,
wie auch oft bei Bulls Stiicken, und bei Nr. 2
die von C 2 und Be ebenso giiltig als ruhiges
Auslaufen zum SchluB. DaB Gibbons selbst
verschiedene Uberarbeitungen in Umlauf ge-
bracht habe, wie der Herausgeber fiir Nr. 2,
12, 15 annehmen méchte, scheint uns sekun-
dir gegeniiber der Wahrscheinlichkeit, daff
Schreiber, Sammler und Spieler entsprechend
dem Gebrauchszweck selbsttiitig eingegrif-
fen haben, und nur selten, wie in Nr. 50
(S. 103), wo die stilkritische Begriindung ein-
leuchtend ist, diirfte man mit Stilkritik allein
gute Ergebnisse erzielen, da auch Wandel
im Stil der Autoren selbst einzubeziehen
ist. Bezeichnend ist auch hier, daB &fter eine
Quelle zwei Versionen desselben Stiicks gibt
(Nr. 43, Nr. 2), was wir so deuten, dafl der
Sammler oder Schreiber die authentische
Fassung selbst nicht kannte. Allerdings
spricht gerade dieser Umstand auch fiir die
Meinung der Herausgeber, daB der Autor
selbst verschiedene Fassungen billigte.
Bedenken bestehen auch gegeniiber der
Authentizitit der Fassungen in Co, deren
Echtheitsbegriindung wegen der frithen Da-
tierung und vielen Autorangaben zuerst
so einleuchtet. In Nr. 28 (S. 99) meint der
Herausgeber selbst, eine Uberarbeitung durch
Cosyn zu erkennen. Das legt nahe, daB er
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Sfter eingegriffen und auch Autoren ver-
wechselt hat, wie ja auch die Herausgeber
von John Bull betonen (I, S. 159). Fiir Nr.
35 z. B. (S. 100) ist die Lesart von D 2 eben-
so gut wie die von Co. Kénnte nicht D 2
eine bessere Vorlage gehabt und darum den
SchluB von Co ausgestrichen haben? Gerade
Co bildet aber eine der Hauptstiitzen der
Ausgabe, und ihre Autorangaben hat man
meist widerspruchslos akzeptiert. Tu, die
gleichfalls als Hauptquelle behandelt ist,
bringt gleichwohl ein Stiick wie Nr. 38, das
am ehesten einem franzdsischen Autor zu
gehdren scheint, wenn man nicht so frith
schon franzésischen EinfluB annehmen will.
Dasselbe gilt fiir Tu und Bu in bezug auf
Nr. 39, und wenn Tu fiir Nr. 29 mehr va-
riierte Wiederholungen bringt als Be, so
kénnte eben das gegen ihre Originalitiit
sprechen, da sie ja vielfach hinzuimprovisiert
und -komponiert wurden. Auch fiir Nr. 43
geben neben dem Text die Variationen den
Ausschlag fiir die Wahl von Tu, die unter
9 Quellen die einzig signierte ist, obwohl
Cr, PB und Ro ihrerseits ernst zu nehmen
sind. Weiter ist D 2 z. B. als schwache Quelle
beleuchtet. Wo sie aber die einzige Quelle
darstellt, z. B. fiir Nr. 26, 16, und den Na-
men des Autors verzeichnet, wird sie voll-
giiltig benutzt, ebenso andere zweit- und
drittrangige Quellen wie Cu fiir Nr. 17.

Stiicke, fiir die nur eine Quelle vorhan-
den ist, diirften, selbst mit Autornamen,
auch hier als ungesichert zu betrachten sein.
Die Autorangaben werden auch aus andern
Hss. als Co meist willig akzeptiert. Wie
prekir aber die Lage ist, beleuchtet Nr. 28,
wo von 7 Quellen 2 Gibbons, 2 einen an-
deren Autor nennen, 2 anonym sind und
eine 2 Autoren nennt. Hier rettet Pa, die
aber selbst nicht ganz einwandfrei ist, die
Situation. Bei Nr. 31 bringen von 5 Quellen
nur 2 Gibbons’ Namen, bei Nr. 34 von
7 Quellen nur 3 und gerade Bu, eine der
Primirquellen, bringt als einzige Hs. Varia-
tionen und nennt einen anderen Autor.
Selbst das so naheliegende Vorgehen, sich
in solchen Zweifelsfillen auf den besten oder
auch reichsten Text zu stiitzen, hat seine
Tiicken, da eben auch dieser bereits ver-
arbeitet sein kann.

Ebenso werden manchmal Titel der Stiicke
Quellen entnommen, die sonst nicht primir
zugrunde gelegt sind, dann aber doch pl&tz-
lich véllig ernst genommen werden. Man
vgl. neben Nr.34 Nr.27. Wir wollen bei
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dieser Gelegenheit verzeichnen, daf der
Herausgeber gelegentlich Nr. 18 und 19
glaubhaft macht, daB der Schreiber von Ly 2
Pa gekannt hat und daB ferner Ly 1 wie Ly 2
oft Stiicke anonym bringen, die andere
Quellen mit Autorangaben versehen (Nr. 28,
30, 31, 37); ferner, daB El auch Werke von
Frescobaldi und Sweelinck enthilt.

Mit all dem soll nicht ausgeschlossen
sein, daB in vielen Fillen tatsichlich Gib-
bons und Gibbons’ Text geboten ist, nur
ist oft keine letzte Sicherung dafiir vorhan-
den. Das Problem von Gesamtausgaben ein-
zelner Meister ist also hier wie bei John Bull
dasselbe. Was die Anlage des Inhalts des
Bandes angeht, so ist der Gruppierung nach
Tonarten und Formen zuzustimmen, ob-
gleich bekannt ist, daB bunte, gemischte
Folgen in den Hss. ebenso hiufig sind. Die
Stiicke selbst, die sicher nur einen Bruchteil
von Gibbons' Gesamtwerk darstellen, zei-
gen das bekannte Bild der geschitzten Vir-
ginalmusik. Priludien (Nr. 4 hitte man als
Versus stehen lassen sollen) mehr hand-
werklicher Natur, Fantasien, an denen, wie
an vielen Stiicken Bulls, das intrikate rhyth-
mische Gefiige, das an LauteneinfluB erin-
nert, auffillt, mit so guten Vertretern wie
Nr. 9, 11, 12 — in der Satzdichte entspricht
~Woods so wild“ —, Allemanden, die mit
Ausnahme von Nr. 37 noch das schlichte,
liedhafte Gefiige der Frithzeit zeigen, Cou-
ranten, die fast alle franzdsischer Provenienz
scheinen (die englisch wirkende Rep. bei
Nr. 40 z.B.konnte in englischen Quellen
hinzugekommen sein) und reizvoll volks-
liedhafte Grounds, wie der Italian Ground
und Nr.28. Die Nm. 43 und 44 scheinen
fast zu primitiv, um von Gibbons’ Hand sein
zu kdnnen; auch die Quellenlage kommt
dieser Meinung entgegen, obgleich Nr. 45,
die gesichert zu sein scheint, nicht differiert.
Natiirlich kénnen die Stiicke immer auch
simplifiziert worden sein. Das gréfte For-
mat haben auch hier Pavanen und Gagliar-
den, wo allerdings manche Variation lehr-
haft wirkt. Die Fassungen von Tr wirken
auch hier immer als die fritheren. Interes-
sant, daB bei Co eine Pavane als Allemande
erscheint, wie auch die %s-Mask Nr.42 in
PB, wogegen Nr. 41 einer franzdsischen
Allemande wenig gleich sieht. Offensichtlich
liegt zu diesem Zeitpunkt der Begriff Alle-
mande noch wenig fest. Unter den Gagliar-
den fallen Nr.21 und 23 durch ihre Lieb-
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lichkeit auf. Auf die Stiicke der beiden In-
dices gehen wir nicht ein, da Gibbons’
Autorschaft bei ihnen ziemlich ungesichert
ist. Margarete Reimann, Berlin

Joseph Haydn: Werke. Reihe XXXII,
Bd. 1: Volksliedbearbeitungen. Nr. 1—100,
Schottische Lieder, hrsg. von Karl Geirin-
ger. Miinchen—Duisburg: G. Henle Verlag
1961. X, 105 S.

Von den insgesamt 445 Bearbeitungen
schottischer, walisischer und irischer Volks-
weisen, die Joseph Haydn zwischen 1791
und 1805 verfertigte, werden in dieser Aus-
gabe jene hundert Lieder vorgelegt, die der
Verleger William Napier im Jahre 1792 in
einem elegant ausgestatteten Druck heraus-
brachte. Unter den insgesamt 396 Subskri-
benten dieses Bandes waren die Konigin
und der Thronfolger, aber auch Walter Scott
und die gefeierte Singerin Mrs. Billington.
In ihrer zum Teil auf keltische Elemente zu-
riickzufithrenden Originalitit stieBen gerade
die schottischen Volksweisen auf das Inter-
esse einer in England schon frith an musi-
kalischer und dichterischer Folklore interes-
sierten Gesellschaft.

Mit der Bearbeitung der Volksweisen fiir
Singstimme, Klavier, Violine und Violon-
cello ad libitum folgte Haydn einer Tradi-
tion schottischer Volksliedbearbeitungen (vgl.
Vorwort, Anmerkung 10), zugleich aber auch
einer spezifisch englischen Mode. Offensicht-
lich war das Klaviertrio-Spiel in der engli-
schen Musikpflege der damaligen Zeit be-
sonders verbreitet (vgl. auch etwa Haydns
vom 11. 1. 1790 datierten Brief an Artaria).

Da die Originalhandschrift Haydns fiir
diese schottischen Volksliedbearbeitungen
fehlt, lag der vorliegenden Ausgabe der
zweite Band von Napiers A Selection of
Original Scots Songs zugrunde. Auf Grund
dieser einfachen Quellenlage war die musi-
kalische Revision, bei der nur einige offen-
sichtliche Notenfehler korrigiert wurden, re-
lativ einfach. Ungleich gréBere Probleme
stellten sich demgegeniiber bei der textlichen
Gestaltung. Inkongruenzen zwischen dem
bei Napier der Melodie unterlegten Text und
der dann nochmals mit dem ganzen Gedicht
abgedruckten Anfangsstrophe zwangen fiir
die vorliegende Ausgabe zu Kompromissen.
— Der unter Mitarbeit von Paul G. Buchloh
verfaBte Kritische Bericht Karl Geiringers —
besonders wertvoll durch den Nachweis der
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Textdichter von verschiedenen Liedern —
enthilt am SchluB Napiers Vorwort zur
Originalausgabe der hundert Lieder und ein
Glossar dieser Ausgabe.

Hans Christoph Worbs, Hamburg

Wolfgang Amadeus Mozart: Neue
Ausgabe simtlicher Werke. Serie X, Supple-
ment, Werkgruppe 28, Abt. 1: Bearbeitun-
gen von Werken Georg Friedrich Héndels.
Band 2: Der Messias, dazu: Kritischer Be-
richt; Band 3: Das Alexander-Fest. Vorge-
legt von Andreas Holschneider. Kassel,
Basel, London, New York: Bérenreiter-Ver-
lag 1961 und 1962. XVIII und 314; 115;
XVI und 198 S.

Die vorliegenden ersten Binde der Handel-
Bearbeitungen Mozarts im Rahmen der Neu-
en Mozart-Ausgabe sind von gréfiter Bedeu-
tung, da sie erstmals eine vollstindige Do-
kumentation der Geschichte und Quellen
dieser Bearbeitungen ebenso wie der Ar-
beitstechnik Mozarts bieten und gleichzei-
tig neues Licht auf die Frage werfen, wie der
reife Mozart das zu seiner Zeit veraltete
Barockorchester und dessen Auffithrungsstil
beurteilte. Puristen, die mit gutem Grund
Zusiitze Mozarts oder anderer Komponisten
bei Auffithrungen von Hindel-Oratorien
ablehnen, sollten zweierlei bedenken: Es war
die Aufgabe des Herausgebers, Mozarts Be-
arbeitung vollstindig und genau darzustel-
len, und er hat diese Aufgabe mit Erfolg
geldst; ferner aber ist zu bedenken, daf
Héndel einzelne Teile des Messiah von Auf-
fithrung zu Auffithrung je nach den zur Ver-
fiigung stehenden Solisten und nach anderen
Umstinden verinderte, so daB es unméglich
ist, eine ,Urtext-Ausgabe” einer endgiiltigen
und authentischen Fassung gerade dieses
Oratoriums vorzulegen.

Hindel selbst leitete alle Auffiihrungen
des Messiah bis zu seinem Tode. Spiter fithr-
ten Geschmackswandlungen zu mancherlei
Zusitzen und Anderungen, und der Massen-
chor und das Massenorchester der Hindel-
Feier von 1784 setzten die Norm fiir die
Mammutauffithrungen im Kristallpalast wih-
rend des 19. Jahrhunderts, die mit der Aus-
breitung des Héndelkults ihr Gegenstiick in
Deutschland und Osterreich fanden. Daf
dieser Hindelkult sich in Deutschland aus-
breitete, ist vor allem Mozarts Bearbeitun-
gen (Acis und Galatea 1788, Der Messias
1789, Das Alexander-Fest und die Cicilien-
Ode, beide 1790) zu verdanken, obwohl be-
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reits Starzer den Judas Makkabidus (Wien
1779) und Hiller den Messias (Berlin 1786)
bearbeitet hatten.

Der Herausgeber weist nach, daB Mozarts
Vorlage zum Messias der erste vollstindige
Druck des Werkes von Randall & Abel (Lon-
don, 4. Juli 1767) war, der die Stichplatten
von Walshs Ausgabe Songs in Messiah (um
1749) benutzte. Von dieser Vorlage stellte
ein Kopist eine ,Grundpartitur® her, die
die Soli und die Chor- und Streicherstimmen
mit den dynamischen Zeichen usw. enthielt;
hiernach trug Mozart die neuen Bliserstim-
men in die Systeme ein, die zu diesem Zweck
freigelassen worden waren. Die sechs Fak-
similetafeln geben einen sehr guten Eindruck
von dieser Arbeitsweise (Hindel selbst ar-
beitete zhnlich, als er die Arie ,Rejoice
greatly” im Autograph des Messiah umar-
beitete: Ein Kopist schrieb die Schliissel, die
Vorzeichen und die Continuo-Stimme, wo-
rauf Hindel die Singstimme und die Streicher
vom 12/g-Takt in den 4/4+-Takt umschrieb).
Von dieser Originalpartitur Mozarts ist nur
der dritte Teil erhalten; daneben existieren
eine Kopie des ganzen Werkes, die etwa
zehn Jahre spiter von Haydns Hauptkopisten
Johann Elfler jun. geschrieben wurde, so-
wie Mozarts Auffithrungsmaterial. Dies sind
die Hauptquellen.

Der Messias entstand, wie die anderen
Hiandel-Bearbeitungen Mozarts, auf Anre-
gung Gottfried van Swietens und wurde im
Hause des Grafen Johann Esterhazy am 6.
Mirz 1789 zum ersten Male aufgefithrt. Wie
der Herausgeber betont, waren der Messias
und das Alexander-Fest fiir Privatauffiih-
rungen bestimmt, und Mozart dachte keines-
wegs an eine Verdffentlichung, die tatsich-
lich auch erst nach seinem Tode erfolgte.

Mozarts Eingriffe in Hindels Partitur
sind bedeutend und vielschichtig; sie kénnen
hier im Einzelnen nicht verfolgt werden. Die
obligate Trompete in der Arie ,Sie sdhallt,
die Posaun’* machte Mozart viele Schwierig-
keiten, da die Technik des Clarinblasens mit
dem Niedergang der Stadtpfeifereien in
Vergessenheit geraten war. So existieren drei
Fassungen (die erste und zweite im Anhang),
in denen drastische Kiirzungen und Um-
instrumentierungen vorgenommen wurden.
Es war nur natiirlich, daB Hindels barockes
Orchester Mozart veraltet und nicht akzep-
tabel erscheinen mufte; so war er subjek-
tiv durchaus im Recht, als er Fléten, Klari-
netten und Horner hinzufiigte und die
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Oboen- und Fagottstimmen umschrieb. Si-
cherlich aber gereichen diese Eingriffe dem
Werk nicht immer zum Vorteil. Hindels
Streicher-unisono in ,Das Volk, das im
Dunkeln wandelt”, ,presents a vivid picture
of the indeterminate wanderings of unbe-
lief* (J. Herbage in Handel — A Symposium,
London 1954, S. 97), wihrend mit Mozarts
Streichquartett- und Holzblisersatz ,the
Valley of the Shadow of Death has become
a well-kept cemetery garden” (J. P. Larsen,
Handels’s Messiah, London 1957, S. 119).
Noch weniger gerechtfertigt erscheint die
Neukomposition von ,Weun Gott ist fiir
uns” als Rezitativ.

Fiir die Bearbeitung des Alexander-Fests
diente der Originaldruck Walshs (London, 8.
Mirz 1738) als Vorlage. Die Bearbeitungstech-
nik war dieselbe wie beim Messias; als Haupt-
quellen haben sich die vollstindige Original-
partitur Mozarts und die Originalstimmen
erhalten. Wiederum stand keine Orgel zur
Verfiigung, aber Mozart behielt das Cem-
balo bei den Secco-Rezitativen bei. Die Cla-
rinstimmen sind umgeschrieben oder (in der
Arie ,Gib Radt'!“) ganz fortgelassen, aber
wihrend Hindel Trompeten und Pauken
fiir den Anfang des zweiten Teiles aufspart,
fithrt Mozart sie schon zu Beginn des ersten
Teils (Arie und Chor ,Bacdius, ewig jung
und schdn”) ein. Die iibrigen Bliser werden
fast durchweg im Sinne des klassischen Or-
chesters verwendet.

Der Herausgeber hat den Text der Be-
arbeitungen Mozarts zuverldssig wieder-
gegeben, und die Vorworte zu den Noten-
bianden wie der Kritische Bericht zum Mes-
sias sind Muster wissenschaftlicher Klarheit
und Genauigkeit. Mit Recht betont er, da
letzten Endes nur eine Ausgabe des Mes-
sias mit einer Gegeniiberstellung des Origi-
nals und der Mozartschen Bearbeitung von
Seite zu Seite alle Einzelheiten der Bearbei-
tungstechnik Mozarts zeigen konnte. Fiir
diesen Vergleich steht die Kritische Ausgabe
des Messias innerhalb der Hallischen Hin-
del-Ausgabe noch aus; ob eine wirklich de-
finitive Ausgabe dieses Werks iiberhaupt
moglich sein wird, steht aus den oben ge-
nannten Griinden dahin, doch kénnte sie
bei dem Druck von 1767 ansetzen. Die Ori-
ginalfassung des Alexander-Fests ist durch
Konrad Amelns Ausgabe im Rahmen der
Hallischen Hindel-Ausgabe leicht vergleich-
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SchlieBlich sei ein kurzer Kommentar iiber
die Wasserzeichen-Abbildungen im Kritischen
Bericht zum Messias (S. 109/110) gestattet.
Sie sind aus technischen Griinden ,um ein
Drittel verkleinert” dargestellt, was den Ver-
gleich mit anderen (datierten oder durch die-
sen Vergleich zu datierenden) Wasserzeichen
unverhiltnismifig erschwert. Edward Hea-
wood hat festgestellt, daB die Lebensdauer
einer Wasserzeichenform und damit eines
Wasserzeichens am Ende des 18. Jahrhun-
derts iiberraschend kurz war und wahrschein-
lich nicht mehr als zwei bis drei Jahre um-
faBte (vgl. auch die Monumenta Chartae
Papyraceae Historiam Illustrantia, Hilver-
sum 1950 ff., die von der Musikwissenschaft
mit Gewinn konsultiert werden kénnten).

Frederick Hudson, Newcastle upon Tyne

Pavel Josef Vejvanovsky: Com-
posizioni per orchestra, hrsg. von Jaroslav
Pohanka. 4Bde.Prag: Artia-Verlag (Aus-
lieferung fiir die Bundesrepublik Deutschland,
Skandinavien, Niederlande und Schweiz: Bi-
renreiter-Verlag Kassel) 1958, 1960, 1961,
1962. VIII und 33, XII und 107, IX und 103,
XI und 89 S. Partitur. (Musica Antiqua
Bohemica. 36. 47. 48. 49.)

P. J. Vejvanovsky (vor 1640—1693) war
der bedeutendste und fruchtbarste unter den
einheimischen Komponisten der Liechten-
stein-Kastelkornschen Kapelle in Kremsier
und Olmiitz. Von 1664 an ,tubicen cam-
pestris“ des erzbischdflichen Orchesters,
iibernahm er 1670 nach Bibers Abgang die
Leitung. Unter seinen zahlreichen, durchweg
in Kremsier erhaltenen Werken befinden
sich vierunddreifig Sonaten, Serenaten und
Balletti fiir verschiedene Instrumentalbeset-
zungen, die meisten nach venezianischem
Muster fiir zwei bis drei klanglich kontra-
stierende Streicher- bzw. Bliserchdre. J.
Pohankas Verdienst ist es, die oft schwer
lesbaren Autographe und Abschriften iiber-
tragen und ediert zu haben. Als ,Probe-
heft“ erschienen drei ausgewihlte Werke
1958, die restlichen einunddreifig dann
chronologisch geordnet in drei umfangrei-
chen Binden 1960—1961. Eine sehr infor-
mative Einleitung ist dem Bd. 47 der MAB
vorangestellt.

Die vier Binde enthalten eine Fiille iiber-
raschend guter Musik, nicht zuletzt, wenn
man die Qualitdt mit dem herabsetzenden
Urteil P. Nettls (vgl. ZfMw IV, 1922, S.
485 ff.), der V. als ungebildeten Trompeter



342

und flachen Nachschreiber charakterisiert,
vergleicht. Bemerkenswerterweise kommen in
einem Drittel der Werke iiberhaupt keine
Trompeten oder Clarinen vor, ja einige der
bedeutendsten Werke sind unter den Kom-
positionen fiir Streicher zu finden (XXVIII
Offertur ad duos dhoros, XIX Harmonia ro-
mana — ein verkapptes Violinkonzert mit
fiinfstimmiger Begleitung —, XIV Souata a
6 campanarum). Unter den frithen ,Sonaten
(Bd. 47, I-X, Bd. 48 XI—XVIII, komponiert
1765—1767) sind die Streicherwerke beson-
ders zahlreich (11 von 18), und die Besetzung
schwankt zwischen 3 (XVIII Sonata tribus
quadrantibus fiir Clar., Pos., Viol. m. Gb.)
und 10 Stimmen. AuBer Violinen, Violen,
Posaunen und Trompeten (in den datierten
Werken bis 1679 immer nur 2 Clarinen) fin-
den wir an weniger iiblichen Instrumenten
Gamben (11, ausdriicklich ,violae da gamba“,
sonst nur ,violae“ oder ,brazze“).Von 1670
an erweitert sich das Instrumentarium mit
Jpiffari® (3 in XXII, 1679; 3 ,schalamiae
6 piffarae“ in XXV, 1688), Fagott (zum er-
sten Mal in XXII, 1679) und ,cornetti”
(XXX, undatiert). Die zwei konzertierenden
Clarinen werden durch 3 ,trombe” zum fiinf-
stimmigen Trompetenchor erweitert (XXIII,
1680; XXVIII, 1691). Bemerkenswert sind
Vejvanovskys konzertierende Werke mit
Solovioline, besonders die Sonaten XXVI
(1689), XIV (1666) und XIX (Harmonia ro-
mana, 1669). Das letztgenannte Werk ist
ein veritables Concerto grosso mit der Satz-
folge Sonata-(Allegro bzw. Presto mit einge-
schobenen Adagiotakten) — Courante — Fu-
ga(!) — Passagio (virtuoses Violinsolo mit
Begleitung von 3 Violinen!) — Saltarello —
Allemanda — Gigue. Insbesondere im Salta-
rello ist die Muffatsche Concerto-grosso-
Technik ganz verbliiffend vorweggenommen.
Beachtenswert ist auch die programmatische
Sonata a 6 campanorum (XIV, fiir 3 Vio-
linen, 2 Violen und Orgel-b.c., 1666) mit
einem virtuosen Solo der drei Violinen und
imitierenden Arpeggios im letzten Allegro-
abschnitt. SchlieBlich wollen wir noch die
Sonata paschalis (V, 1666 f. 2 Violinen, 3
Violen und b. c¢.) hervorheben. Hier wechseln
zwei- und dreitaktige Perioden; ein einge-
schobener , Echo“-satz besteht nur aus Drei-
taktern mit ,verschobenen Akzenten.
Vejvanovskys Motive und Themen sind
— besonders in den Werken mit Trompe-
ten — manchmal etwas kurzatmig, jedoch
von einer volkstiimlichen Frische. In einer
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Serenada (1670, MAB Bd. 36) bringen die
Trompeten im ersten Satz sogar ein tschechi-
sches Weihnachtslied, das im 18. Jahrhundert
von mehreren Komponisten und noch von
B. Smetana (in der Oper Der Kuf}) verwen-
det wurde. Sowohl die Melodik wie auch die
Rhythmik und Harmonik sind oft deutlich
von der Clarine her beeinfluft. Modulatio-
nen werden den Streichergruppen iiberlas-
sen, wihrend die Trompeten starr an ihren
Naturténen festhalten. In den mehrchérigen
Werken ergibt sich hieraus eine homophone
Flichenwirkung von bedeutendem klang-
lichem Interesse.

Neben den Wiener Instrumentalkompo-
nisten der Zeit, die in Kremsier reich ver-
treten sind, behauptet sich Vejvanovsky
nicht nur durch einige der hier aufgezihlten
Vorziige, sondern nicht zuletzt auch durch
die Virtuositit, mit der er die Clarinen- und
sonstigen Bldserstimmen behandelt.

Der Herausgeber hat, soweit dem Rezen-
senten Vergleichsmaterial zur Verfiigung
stand, die Vorlagen mit groBter Akribie
iibertragen und alle Korrekturen und Ergén-
zungen deutlich hervorgehoben. In den er-
sten beiden Binden (36 und 47), deren No-
tentext geschrieben ist, sind zahlreiche No-
ten etwas verschoben oder undeutlich in die
Systeme eingetragen. Der Notentext der
Binde 48 und 49 ist gestochen. Einige gré-
Bere Ubertragungsfehler in der Intrada con
altre arie (XXII, 1679): Intrada, Takt 7,
Clarine II, ¢””; Takt 16, Viola I hat der
Herausgeber eine Viertelnote g’ iibersehen,
wodurch der Rest der Phrase um einen Vier-
teltakt verschoben wurde und unschéne Quin-
tenparallelen entstanden. Ganz unverstind-
licherweise hat der Herausgeber die Uber-
schrift des letzten Satzes (C-Takt) als Salta-
rello gedeutet, obwohl in den Stimmen ganz
deutlich Somatella, Sonatina bzw. Sonata
steht. Im Canario der Balletti pro tabula
(XX), Clarino II, Takt 22, muB die erste
Note natiirlich e”” heifien. Die Datierung der
Serenada XXVII soll 1691 statt 1679 lauten.
Die GeneralbaBaussetzung des Herausgebers
ist iiberwiegend schlicht akkordisch, manch-
mal (in den Orgelstimmen der vielstimmigen
Werke) etwas zu diinn, insbesondere dort,
wo der drei- oder gar zweistimmige Satz so-
gar auf die wichtige Terz verzichtet, die im
(dreistimmigen) Sextakkord hingegen nicht
nur unzulissig, sondern auch unschén ist. Im
Gegensatz zu dieser akkordischen Ausset-
zung erscheinen uns plétzlich auftretende
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virtuose Passagen und Figuren (Sonata X1V,
Largo) etwas zu iiberraschend.

Diese kleinen Einwinde sollen jedoch die
Verdienste des Herausgebers um diese wich-
tige und ausgezeichnete Ausgabe keinesfalls
schmilern. Wir wollen hoffen, daB noch wei-
tere Werke aus den Kremsierer Bestiinden,
nicht zuletzt die zahlreichen Kirchenwerke,
auch ihren Platz in der MAB finden mégen.

Camillo Schoenbaum, Drager

Mitteilungen

Am 25. November 1963 verstarb in Bonn
Professor Dr. Walther Holtzmann, von
1953 bis 1961 Direktor des Deutschen Histo-
rischen Instituts in Rom. Die deutsche Mu-
sikwissenschaft ist Walther Holtzmann zu
groBem Dank verpflichtet. Durch seine Bereit-
schaft, eine musikwissenschaftliche Arbeits-
stelle unter seine Obhut als Institutsdirektor
zu nehmen, wurde die Griindung der Musik-
abteilung des Deutschen Historischen Insti-
tuts in Rom ermdglicht. Walther Holtzmann
war cin Kenner und Liebhaber der Musik.
Er hat sich unermiidlich fiir seine Musik-
abteilung eingesetzt und ist ihrem Aufbau
mit seinem Rat zur Seite gestanden. Eines
der zuerst in Angriff genommenen Unter-
nehmen der Abteilung, die Bibliographie des
musikalischen Schrifttums in nichtmusika-
lischen italienischen Zeitschriften, geht auf
seine Initiative zuriick. Der Name Walther
Holtzmanns wird mit der Musikabteilung
des Deutschen Historischen Instituts in be-
sonderer Weise verbunden bleiben.

Helmut Hucke

Am 30. Mai 1964 verstarb in Bonn im Alter
von 96 Jahren der Nestor der deutschen Beet-
hoven-Forschung, Professor Stephan Ley.

Im Alter von 71 Jahren verstarb in Ber-
lin Dr. Erich H. Miiller von Asow.

Am 15. August 1964 verstarb in Miinchen
im Alter von 65 Jahren Professor Dr. Eber-
hard Preufiner (Salzburg).

Am 3. Juli 1964 feierte Professor Dr. Al-
fred Orel (Wien) seinen 75. Geburtstag.

Professor Leo Schrade, Basel, starb
im Alter von 60 Jahren.

Am 30. August 1964 feierte Professor Dr.
Kurt Stephenson (Bonn) seinen 65. Ge-
burtstag.
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Am 2. August 1964 feierte Professor Dr.
Bence Szabolcsi (Budapest) seinen 65.
Geburtstag.

Am 17. August 1964 feierte Hofrat Pro-
fessor Dr. Leopold Nowak (Wien) seinen
60. Geburtstag. Eine Festschrift Bruckner-
Studien ist dem Jubilar iiberreicht worden
und gleichzeitig im Buchhandel erschienen.

Herr Dr. Manfred Sader hat sich an der
Johannes-Gutenberg-Universitit in Mainz
mit dem Thema ,Lautheit und Lirm. Ge-
hérpsychologische Fragen der Schallintensi-
tat" fiir das Fach Psychologie habilitiert.

Dr. Wilhelm Pfannkuch (Kiel) ist am
22. Juli 1964 zum Wissenschaftlichen Rat an
der Universitit Kiel ernannt worden.

Professor Dr. Walter Wiora (Kiel) hat
einen Ruf auf den musikwissenschaftlichen
Lehrstuhl der Universitit des Saarlandes er-
halten.

Dozent Dr. Hans Hickm ann (Hamburg)
hat in der Zeit vom 9.—12. Juni 1964 auf
Einladung der Universitit Leicester, des Co-
ventry Teachers Training College, des West
Hill Training College Birmingham, des City
of Birmingham Teacher Training College
und des Deutschen Kultur-Instituts London
finf Vortrige iiber das Thema , Vocal Style
and Sound Ideal before Bach” gehalten.

Professor Dr. Walter Wiora (Kiel) wurde
zum stellvertretenden Vorsitzenden des Deut-
schen Musikrates gewihlt.

Unter der Prisidentschaft von Guglielmo
Barblan ist Anfang dieses Jahres in Mai-
land die Societa Italiana di Musicologia neu
gegriindet worden.

Die Newberry Library hat mit Hilfe einer
Spende der Carnegie Corporation in Hohe
von 250000 Dollar ein ,Humanities Semi-
nar“ gegriindet, das die Bestiinde der Biblio-
thek fiir Forschungs-Teams und einzelne Un-
tersuchungen besonders auf dem Gebiete der
Geschichte, Literaturwissenschaft, Philoso-
phische Geschichte und Musikwissenschaft
nutzbar machen will. Fiir das erste Arbeits-
jahr ist eine Konzentration auf Renaissance-
Forschungen vorgesehen.
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Die Musikabteilung der Ungarischen Aka-
demie der Wissenschaften ist an einem
Schriftenaustausch mit auslindischen musik-
wissenschaftlichen Instituten interessiert. Zur
Zeit bietet sie die ,Documenta Bartékiana“
und den Bericht iiber die 2. Internationale
musikwissenschaftliche Konferenz Liszt—
Barték, Budapest 1961, an. Intressenten wer-
den gebeten, sich mit Tauschangeboten an
Herrn Professor Dr. Bence Szabolcsi,
Magyar Tudoményos Akadémia, Bartdk
Archivum, Budapest I, Orszaghdz u. 9, zu
wenden.

Die Entstehungsgeschichte von Schuberts
unvollendeter h-moll-Symphonie ist von
Alois A. Chalus (Wien) einer neuen und
griindlichen Untersuchung unterzogen wor-
den, die zu wichtigen Ergebnissen gefiihrt
hat. Ein kurzer Artikel dariiber ist 1963 in
der Zeitschrift ,Der Kollege“ (Betriebs-
zeitung der Osterreichischen Staatsdrudkerei)
erschienen. Der Verfasser, Alois A. Chalus,
Wien X, Erlachgasse 133—135, 2/41, ist gern
bereit, unter Wahrung des Urheberrechts,
iiber Einzelheiten Auskunft zu geben.

Dr. Friedrich Lippmann hat am 1. Juli
1964 die Leitung der Musikabteilung des
Deutschen Historischen Instituts in Rom
iibernommen. In einem Mitteilungsblatt vom
Juni 1964 hat die Musikabteilung des Deut-
schen Historischen Instituts italienische Neu-

Mitteilungen

erscheinungen der letzten Jahre auf dem Ge-
biet der Musikwissenschaft mit genauen
bibliographischen Angaben verzeichnet, aus
der Erfahrung heraus, daB vor allem die oft
wichtigen Verdffentlichungen kleiner Ver-
lage und Privatdrucke den deutschen Interes-
senten meist nicht oder nicht schnell genug
bekannt werden. Dieses Verzeichnis, das
auch die italienischen Ladenpreise und die
Adressen der meisten Verlage enthilt, ist
vervielfiltigt und bei den musikwissenschaft-
lichen Instituten in der Bundesrepublik hin-
terlegt worden. Anfragen sind daher zweck-
mifig an diese Institute zu richten.

Musikethnologe fiir Arbeit in Indien
gesucht. Promovierter Indologe (27 J.) fahrt
zwei Jahre (65—67) nach Indien, um Hand-
schriften zu bearbeiten. Daneben méchte er
miindlich iiberlieferte, gesungene Dichtung
in N-Indien aufnehmen und philologisch
auswerten. Fiir die musikethnologische Seite
der Aufnahme und Bearbeitung wird ein
junger, mdglichst promovierter Musikethno-
loge gesucht, der daneben ein eigenes Ar-
beitsprogramm haben kann (gegenseitige
Assistenz). Die Finanzierung soll, wenn
moglich, iiber die DFG oder den DAAD er-
folgen. — Interessenten mdgen sich um-
gehend mit Dr. Konrad Meissner,
355 Marburg, Geschwister-Scholl-Strafle 11,
Adolf-Reichwein-Haus, Zimmer 103, in Ver-
bindung setzen.
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